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Mttnchen 

Akademische Bachdruckerei von F. Straub. 
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Dritte Abtheilung. 



Sarpedon oder Memnon? 

Auf mehreren, unter einander verwandten Vasenge- 
mälden ist eine männliche Leiche dargestellt, die von zwei 
geflügelten, ebenfalls männlichen Gestalten getragen wird. 
In den letzteren erkennt man jetzt allgemein Schlaf und 
Tod. Dagegen streitet man , ob der Todte Sarpedon oder 
Memnon zu nennen sei. Bei der Publication eines Kraters 
des Museo Campana (Mon. d. Inst. VI, 21) hatte ich mich 
für Memnon entschieden , wogegen sich schon Jul. Lessing 
(de Mortis apud veteres fignra p. 37—41) in scharfen 
Worten — er spricht von interpretandi licentia — geäussert 
hatte. Nicht milder urtheilt G. Robert im letzten berliner 
Winckelmann&iprogramm : Thanatos , 1878. Er sagt S. 7 : 
„In dem Toten wird jeder moderne Beschauer sofort Sar- 
pedon erkennen ; und ich mochte glauben, jeder antike Be- 
schauer auch. Wenn Brunn dessenungeachtet den Toten 
für Memnon hält, weil Sarpedon-Darstellungen bis jetzt 
noch nicht nachgewiesen seien und als G^enbild zu der 
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Darstellung der TtQeaßeia auf der Vorderseite die Leiche 
eines dem Achill erlegenen Heros passender gewählt sei, 
als die eines von Patroklos Getöteten, so wird er selbst 
dieser Argumentation irgend welche zwingende Kraft kaum 
beilegen wollen. In der Zusßimmenstellung der Scenen ver- 
fuhren wahrlich die attischen Vasenmaler nicht mit solcher 
mehr als alexandrinischen Zuspitzung , wie Brunn es von 
ihnen erwartet ; der Zusammenhang ist hinreichend gewahrt, 
wenn auf jeder Seite der Vase eine Scene der Ilias darge- 
stellt ist. Hätte indessen der Vasenmaler wirklich Memnon 
darstellen wollen, so ist Nichts von seiner Seite geschehen, 
um dies in der Darstellung selbst deutlich zu machen, und 
seine, nicht unsere Schuld ist es, wenn wir seinen Memnon 
für Sarpedon halten ; die Möglichkeit richtig zu interpretiren 
hört dann einfach auf.^* Gegenüber einer solchen, es ist 
wohl nicht zu viel gesagt, wegwerfenden Kritik wird man 
es mir nicht verargen können, wenn ich mich mit scharfen 
Waflfen zur Wehre setze und dem Angriff die Behauptung 
entgegensetze: die Möglichkeit richtig zu interpretiren hört 
allerdings auf, wenn man über die Schranken einer be- 
stimmten Methode^ nicht hinwegsehen will oder kann. 

In der Philologie scheidet man zwischen einer, an sich 
und bis zu einem gewissen Punkte ja vollberechtigten und 
nothwendigen , sogenannten niederen und einer über die- 
selbe hinausgehenden höheren , mit klassischem Ausdruck 
als divinatio bezeichneten Kritik. Soll diese letztere der 
Archäologie etwa vorenthalten bleiben? Fast scheint es so. 
Allerdings liegt es in ihrem Wesen begründet, dass sie 
nicht bei jedem einzelnen Falle ihrer Anwendung den 
ganzen Apparat von Schlnssfolgerungen , auf dem sie be- 
ruht, ausführlich darlegt, ja oft sich derselben im Augen- 
blick kaum klar, d. h. verstandesmässig bewusst sein mag. 
Sie beruht oft auf einer Summe von allgemeinen oder 
speciellen Anschauungen und Erfahrungen, die sich halb 



Brunn: Troische Miscellen. 169 

uDbewusst zur Lösung eiuer Schwierigkeit vereinigen und 
ihr Ziel, meinetwegen auch mit Ueberspringung gewisser 
Mittelglieder erreichen, um einen solchen Fall handelt es 
sich bei den fraglichen Vasenbildem. Wenn man nrfn 
von den tieferen Gründen, die mich zu meiner Deutung 
veranlasst haben , keine Ahnung zu haben scheint , so bin 
ich freilich genöthigt, über deu vorliegenden Fall weit 
hinauszugreifen und auf Erörterungen allgemeinerer Art 
einzugehen, von denen ich mit unrecht vorausgesetzt habe, 
dass sie jeder für sich selbst anstellen werde. 

Aristoteles lobt in einer berühmten Stelle seiner Poetik 
(c. 23) den Homer, dass er nicht den ganzen troischen 
Krieg besungen, obwohl er einen Anfang und ein Ende 
habe, sondern dass er nur einen bestimmten Abschnitt aus- 
gewählt und diesen durch Episoden für die besonderen 
Zwecke des Epos passend erweitert und zugerichtet habe: 
Ol d^iiXloi Tteqi eva noiovat %al ^cegl ^va xQOvov nat filav 
jtQa^iv TtolviÄSQ^, olov 6 rd KvTtqia 7tovi\(Jag xat xi\v (ii%QCiv 
^IXiaSa, ToiyaQOvv 1% f^ev ^IXidSog Y,al ^Odvaaelag (lia roa- 
yi^dia noieltai kytaTegag rj Svo (lovai^ 6X de Kvirglcov TtoXXal 
'/,al T^g fiii^Qccg ^IXiadog nXiov dxrcc), oiov ojtXtav yLQioig, 
OiXoxTrittjg y NeoTtToXefdog , EvQVTtvXog, TtTwxsla, ^d^atvai, 
lUov Ttigatg %al aytonXovg xai 2iv(ov xat Tj^adeg. Dass 
diese Stelle nicht blos für die Literatur der Poesie, sondern 
auch für die Archäologie ihre tiefe Bedeutung hat, kann 
eine einfache statistische Beobachtung lehren. In Over- 
becks Atlas zum troischen Cyclus beziehen sich auf die 
Eyprien 9 Tafeln, auf die Ereignisse nach dem Schlüsse 
der Ilias bis zur Iliupersis 7, auf die Ilias 5, von denen 
aber mehr als eine in Abzug zu bringen ist, da sich gerade 
hier manches Ungehörige eingeschlichen hat.') Spätere 



1) Sicher oder sehr wahrscheinlich beziehen sich auf die Ejrprien : 
I 16, 2 nnd 4; 18, 2; 20, 1; auf die Aethiopis: 17,3; gar nicht auf den 
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Entdeckungen haben an diesem Verhältniss nichts Wesent- 
liches verändert, sondern yertheilen sich etwa in gleichem 
Maasstabe. Wenn nun die aristotelische Proportion der 
Tragödien gewiss keine zaföllige ist, sondern auf bestimmten 
Gründen beruht, so werden wir voraussetzen dürfen, dass 
auch das analoge Verhältniss der Kunstwerke seine be- 
stimmten Ursachen haben wird, oder mit andern Worten: 
dass die Künstler nicht jede beliebige Scene oder Episode, 
selbst wenn sie an sich für künstlerische Behandlung ge- 
. eignet war, nach individueller Laune auch wirklich zur 
Darstellung brachten, sondern dass sie sich ebenso wie die 
Tragiker bei der Auswahl von bestimmten Gesichtspunkten 
leiten liessen. 

Eine summarische Betrachtung der Monumente wird 
dies bestätigen; doch wird es nicht nöthig sein, für den 
nächsten Zweck alle Denkmälerklassen in gleicher Weise zu 
berücksichtigen. Denn, um z. B. von den geschnittenen 
Steinen ganz abzusehen, die sich aus besonderen Ursachen 
mit anderen Darstellungen wenig berühren, so liefern auch 
die Reliefs und Wandgemälde nur ein zerstreutes und 
lückenhaftes Material und fehlen namentlich für die ältere, 
hier besonders wichtige Zeit fast ganz. Dagegen bieten 
die Vasenbilder eine reiche und in so fern auch ziemlich 
in sich abgeschlossene Masse dar, als fernere Entdeckungen 
wohl eine quantitative Vermehrung innerhalb der bekannten 
Darstellungskreise versprechen, aber eine relativ weit ge- 
ringere Aussicht auf eine Erweiterung dieser Kreise selbst 
eroffiien. Die Vasenbilder sind daher hier, wenn auch nicht 
ausschliesslich, doch in ganz überwiegender Weise in Be- 
tracht zu ziehen. Ausserdem aber werden wir von vorn 
herein nicht ausser Acht lassen dürfen , dass nicht alle 



troiscben Cjclas: 16, 12, 13 und 17; 17, 7; 18, 4, 5 und 7; eine 
Fälschang ist 16, 11. 
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troischen Darstellungen auf das Epos, wenigstens nicht auf 
das Epos als directe Quelle zurückzuführen sind. Wie be- 
deutend namentlich die vielfachen Umgestaltungen, welche 
die Sage durch die Tragödie erfahren hat, auf die jüngere 
Kunst eingewirkt haben, ist allgemein anerkannt. Aber selbst 
wo der Stoff dem Epos entlehnt ist, kann sich doch die 
Auffassung z. B. dem Geiste der strengeren chorischen oder 
der freieren mehr subjectiv gefärbten Lyrik annähern. 
Endlich redet auch die Kunst ihre eigene Sprache und 
benützt daher die von ihr selbständig für gewisse allge- 
meine Verhältnisse ausgeprägten Typen auch zur Darstel- 
lung bestimmter mythischer Scenen und Situationen ohne 
Rücksicht auf den Wortlaut der besonderen poetischen 
Quelle. 

Wir beginnen mit den Kyprien. Reich, ja überreich, 
mehrfach typisch durchgebildet, und nicht ausschliesslich 
in der Vasenmalerei vertreten sind die Liebes Werbung, die 
Hochzeit und das Beilager des Peleus, sowie das Urtheil 
des Paris. Sie sind die anerkannten, durch den Rathschluss 
des Zeus gewollten Ausgangspunkte des gesammten troischen 
Krieges, und überragen dadurch an tieferer, ich möchte 
hier sagen, epischer Bedeutung sogar den factischen, äusseren 
Anlass zum Kriege, nemlich die Liebeswerbung des Paris 
und die Entführung der Helena. Allerdings erscheint in 
einer mehrfach wiederholten Reliefcomposition aus guter 
griechischer Zeit (Ov. 18, 2) auch diese Liebesbegegnung 
als der Ausfluss eines höheren göttlichen Willens, etwa in 
dem Sinne, wie am Kypseloskasten : 

Mi^äeiav ^idaiov ya/^ieei, yceXerat d^l4q)QodiTa, 

Dieser Auffassung nähert sich die Vasenmalerei nur 
selten in Arbeiten des mittleren, d. h. des mehr oder weniger 
strengen rothfigurigen Styls. In schwarzfigurigen Bildern 
fehlt der Gegenstand ganz; in denen des malerischen Styls 
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verflacht er sich mehr und mehr, wie in der späteren Poesie, 
zn einem blossen Liebesabenteuer. Der Tragödie und der 
späteren Lyrik gehört auch die selbstständige Entwickelnng 
der Vorgeschichte des Paris, seines Verhältnisses zu Oenone, 
seiner Wiedererkennung im Hause des Priamos an, und 
diesep[i Verhältnisse entspricht der Charakter der betreffenden 
Knnstdarstellnngen. Es folgen die Vorbereitungen zum 
Eri^e, Abschiede, Auszug u. s. w. Wollen wir hierher 
die nicht weiter charakterisirte Darstellung des Akamas und 
Demophon neben ihren Rossen (Gerhard etr. und camp. 
Vasenb. 12) ziehen, so hatte der Maler dabei wohl weniger 
den troischen Krieg an sich, als die Verherrlichung zweier 
athenischer Namen im Auge. Der Abschied des Aias in 
einem vereinzelten Vasenbilde ist gewissermassen ein Reflex 
der späteren tragischen Entwickelnng seiner Schicksale und 
möglicher Weise erst unter dem Einflüsse der Tragödie ent- 
standen. Des Odysseus erheuchelter Wahnsinn ist der Vasen- 
malerei fremd geblieben ; er hat für das Epos nur den 
Werth einer Episode; seine künstlerische Bedeutung liegt 
auf dem Gebiete einer psychologischen Entwicklung , für 
welche die Vasenmalerei ihrer Natur nach weniger geeignet 
war. Von entschiedenster Wichtigkeit für das Epos ist 
dagegen die Theilnahme des Achilles als des Haupthelden 
des ganzen Krieges, der für diesen Kri^ ausdrücklich ge- 
boren und erzogen wird. Doch hat sich auch hier die 
Vasenmalerei auf die Erziehung bei Chiron und auf Abschied 
und Auszug beschränkt. Die Darstellungen der Geburt, 
des Aufenthaltes unter den Töchtern des Lykomedes sind, 
um einen kurzen, hier aber wohl verständlichen Ausdruck 
zu wählen, au^serepisch. Die Abfahrt, die Landung in 
Mysien fehlen. Im Giebel des Tempels zu Tegea war aller- 
dings die Schlacht am Kaikos dargestellt, aber nicht wegen 
ihres epischen Inhalts, sondern weil Telephos der Sohn der 
tegeatischen Priesterin Auge war. Dagegen zeigt nns ein 
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Vasenbild Patroklos verwundet und vou Achilles verbunden, 
nach Welckers schöner Deutung: im mysischen Feldzuge. 
Hier zeigt sich uns zum ersten Male recht oifenbar die 
Feinheit der Vasenmaler in der Wahl scheinbar oder äusser- 
lich nicht besonders hervorragender, aber bezieh ungsreicher 
Momente, welche den Vasenbildern oft einen über ihr formal 
künstlerisches Interesse weit hinausgehenden tief poetischen 
Werth und Reiz verleihen. Hier verwandelt sich die Jugend- 
freundschaft der beiden Helden in eine feste Heldenbruder- 
schaft und Eampfgenossenschaft, aus der sich die Katastrophen 
im zweiten Theile der Uias mit moralischer Nothwendigkeit 
entwickeln. — Die Gegenwart des Telephos im Griechen- 
lager wird im Epos dadurch motivirt, dass er nach der 
ersten verfehlten Fahrt den Hellenen als Wegweiser nach 
Troia dienen soll : eine Thatsache, die freilich für die weitere 
Entwickelnng poetisch nicht gerade ins Gewicht fällt. Die 
Anfange der Telephosvorstellungen schon vor der Zeit des 
malerischen Vasenstyls sind daher wohl schon auf denEin- 
fiuss der Tragödie zurückzuführen, während die späteren, 
darunter auch die zahlreichen etruscischen Urnen, entschieden 
auf denselben zurückweisen. — Die Opferung der Iphigenie 
hat eine tiefere Bedeutung weniger für den troischen Krieg, 
als für die Nostoi und die Orestessage, welche zu ihrer 
glänzenden Verarbeitung erst durch die Tragödie gelangt. 
Vor die Zeit derselben fallen denn auch keine Kunstdar- 
stellungen; in der Vasenmalerei erscheint sie erst im 
malerischen Styl. 

Mit dem Aufenthalt in Aulis bringt man gewöhnlich 
das Würfelspiel des Achilles und Aias in Verbindung, freilich 
mit zweifelhafter Berechtigung. Vielleicht liegt hier einer 
der Fälle vor, in denen ein künstlerischer Typus allge- 
meinerer Art, eine Frage an das Schicksal durch Würfeln 
oder Brettspiel, durch die beigesetzten Namen individualisirt 
wird, um das allgemeine Verhältuiss der beiden gewaltigsten 
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Helden ^a einander ohne Beziehung auf ein specielles Factum 
zur Anschauung zu bringen. Schon in der mittleren Vasen- 
malerei ist der Typus im Verschwinden. — Auch die Ver- 
wundung des Philoktet, der erst später im Kriege eine 
wichtige, aber ' doch nur kurze Rolle spielen sollte, begegnet 
uns erst, und immer noch spärlich, in der mittleren Vasen- 
malerei. 

Der Tod des Protesilaos bei der Landung in Troas 
fallt för den Fortgang des Krieges selbst nicht ins Gewicht: 
die wenigen Kunstdarstellungen gehen auf die Tragödie 
zurück. — Wichtiger ist der Kampf des Achilles gegen 
Kyknos, auch dieser freilich weniger für den Krieg im All- 
gemeinen, als für die Heldenlaufbahn des Achill, und damit 
stimmt, dass das einzige Vasenbild, welches ich auf diesen 
Kampf in einem besonderen Artikel zurückzuführen hoffe, 
dort als Theil einer „Achilleis^^ erscheint. — Anders verhält 
es sich mit dem von Welcker so schön nachgewiesenen auf- 
gehobenen Zweikampf zwischen Achill und Hektor. Es ist 
natürlich, dass die beiden Haupthelden der feindlichen Par- 
teien vor Begierde brennen, ihre Kräfte mit einander zu 
messen, und dass darum der Dichter sie so schnell als 
möglich, wahrscheinlich unmittelbar nach dem Tode des 
Kyknos, einander gegenüberstellt, aber ebenso natürlich, 
dass es im Interesse beider Parteien liegt, die besten Kräfte 
nicht sofort beim ersten feindlichen Zusammentreffen aufs 
Spiel zu setzen, sondern für die letzten Eutscheidungskämpfe 
aufzusparen. So wird die erste Begegnung beziehungsreich 
für die Folge, und die Bedeutung der beiden Helden für 
die letzte Entscheidung des Krieges tritt gerade durch die 
gewaltsame Verzögerung derselben in das hellste Licht. Es 
entspricht dem epischen Grundcharakter dieser Scene, wenn 
diese erste B^egnung nicht erst in einem rothfigurigen, 
sondern schon in älterer, noch drastischerer Auffassung in 
einem schwarzfigurigen Vasenbilde (München 330; Arch. 
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Zeit. 1854, T. 67) daigestellt wurde, wie von W. Klein 
und unabbängig von ihm auch von mir vermuthet worden 
ist (Verb. d. 29. Philologenversamml. in Innsbruck S. 152 
und 157). 

Es bleibt der zahlreiche, durch alle Klassen der Vasen- 
malerei hindurchgehende Kreis der Troilosdarstellungen. 
Beruht ihre Häufigkeit auf rein künstlerischen Gründen 
oder gar auf blossem Zufall? Für den äusseren Verlauf des 
Krieges bildet des Troilos Tod doch nur eine Episode ohne 
nachhaltige Bedeutung. Selbst die Angabe, dass das* Schicksal 
Troja's mit dem Tode des Troilos vor erreichter Mannbar- 
keit auf das Engste verknüpft war, würde die Bevorzugung 
dieser Scene von Seiten der Künstler nur ungenügend recht- 
fertigen. Das tief innerlich Entscheidende liegt vielmehr 
darin, dass bei diesem Anlass Achilles das Heiligthum des 
thymbräischen Apollo entweiht, dass er sich dadurch die 
persönliche Feindschaft des Gottes zuzieht, und dass da- 
durch sein späterer Tod als die Sühnung einer bestimmten 
Schuld moralisch begründet wird. 

Gewissermassen als künstlerischer Schluss der Kyprien 
lässt sich das friedliche Zusammensein des Achilleus und der 
Briseis etwa nach der Rückkehr von einer kri^erischen 
ünternehmuDg betrachten (Gerhard A. V. 187). Auf ihrer 
Trennung beruht der ganze Conflict, mit dem die Ilias be- 
ginnt. 

Wenn Horaz den Homer preist, dass er „nil molitur 
inepte^S so darf ein ähnliches Lob auch den Künstlern wegen 
der Auswahl der obigen Scenen nicht vorenthalten werden. 
Namentlich die älteren Vasenmaler , so weit sie , von der 
lebendigen Volkssage abgesehen , noch fast ausschliesslich 
auf die epische Poesie als Quelle angewiesen waren , zeigen 
eine beinahe auffallige Zurückhaltung. Eigentlich nur die 
drei grossen Gruppen des Peleus und der Thetis, des Paris- 

urtheils und des Troilos haben sich zu typischer Durch- 
[1880. 1. Phil.-phil. bist. Cl. Bd. I. 2.] 12 
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bildung entwickelt. Des Paris Liebeswerbung und Flucht, 
des Patroklos Verwundung, der aufgehobene Zweikampf 
des Achilles und Hektor sind inhaltschwere Momente als 
Vorläufer der Zukunft. In den Abschiedsscenen, nament- 
lich denen des Achill (vgl. Sitzungsber. 1868, S. 61) gehen 
die Künstler von der allgemeinen Typik aus, wissen diese 
aber in sehr selbständiger Auffassung zu ver Berthen und 
aus ihr, dem Gesammtinhalte der Dichtung gemä^, ganz 
neue Reize und tiefgreifende Beziehungen zu entwickeln, 
wie denn* z. B. auch die Typen der Brautführung, der Bück- 
kehr in die Häuslichkeit in ihrer Anwendung auf Menelao^ 
und Helena (Ov. S. 261), auf Achilles und Briseis einen 
unerwarteten Reiz gewinnen. Bei weiteren Darstellungen 
ist es nicht mehr das Epos, sondern die Entwickelung der 
Sage in Drama und Lyrik, von welcher auch die Kunst 
in der Auswahl der Scenen bedingt erscheint. 

In den Kyprien überwiegen die Beziehungen auf Zu- 
künftiges ; nach dem Ende der Ilias drängt alles bestimmter 
zum Abschluss. Zunächst erscheint allerdings noch der 
Kampf gegen Penthesilea als eine sehr selbständige Episode 
des Krieges, die sich eben so sel>ständig auch künstlerisch 
verwerthen liess und wirklich verwerthet wurde. Dagegen 
soll der Kampf gegen Memnon den Achilles vor seinen^ 
nahen Ende noch einmal in dem vollen Glänze seines Helden- 
thums zeigen, was nur dadurch erreicht wird, dass ihm ein 
an Geburt, Rang und Tapferkeit durchaus ebenbürtiger 
Gegner gegenübersteht. Unter diesem Gesichtspunkte ist 
denn auch die Memnons^e in ihren verschiedenen Phasen 
besonders von der Vasenmalerei seit früher Zeit behandelt 
und reich entwickelt worden, und überragt bei weitem die 
Darstellungen vom Tode des Achilles selbst: das ruhmlose 
Dahinsinken durch einen Pfeilschuss aus dem Hinterhalte 
entbehrte des tieferen poetischen Reizes und erst die spätere 
Kunst verschmähte die Darstellung auch dieses Momentes 
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nicht. Die ältere gab dem Kampfe um die Leiche den Vor- 
zug. Auf ihn bezieht sich ein berühmtes statuarisches 
Werk, die eine der Giebelgruppen von Aegina. Von Vasen- 
bildem ist das des Exekias unbedeuteud , während uns das 
Pembrokesche durch alterthümliche Lebendigkeit der that- 
sächlichen Schilderung anzieht. — Vereinzelt finden wir 
auf der typischen Grundlage der Todtenklage auch Achilles 
auf dem Todtenbett von Nereiden und Musen beklagt (Ann. 
d. L 1864, t. OP; vgl. A. Z. 1866, p. 200). 

In einer andern Bilderreihe, dem Aufheben der Leiche 
und ihrem Forttragen durch Aias, ist es nicht mehr Achilles, 
um den es sich in erster Linie handelt, sondern Aias, dessen 
Untergang durch diese Scene mit dem Tode des Achill eng 
verknüpft werden soll. Mit dieser Andeutung scheint sich 
die ältere Vasenmalerei begnügt zu haben. Die Darstellung 
des Redekampfes zwischen Aias und Odysseus auf einem 
schwarzfigurigem Vasenbilde (Ann. d. L 1865, t. F) zeigt 
eine zu feine Ironie, um für eine ursprünglich alte Erfin- 
dung zu gelten. Bei der Darstellung des Conflictes auf zwei 
Trinkschalen übte wenigstens indirect das Drama schon 
seinen Einfluss aus, wie schon die Compositionsweise der 
einen andeutet, die mit dem dramatischen Conflict auch die 
Lösung durch die Rückgabe der Waffen an Neoptolemos 
im Innenbilde verbindet (Philologenvers, in Innsbruck S. 157). 
Die Darstellung des Selbstmordes ist einige Male, und nicht 
nur von etruscischen Künstlern versucht worden, aber nicht 
zu einer wirklich befriedigenden Lösung des füv die Vasea- 
malerei überhaupt nicht wohl lösbaren Problemes gelangt 
(vgl. Heydemann: A. Z. 1871, S. 60). Verhältnissmässig 
am besten gelungen ist das eine der griechischen Vasen- 
bilder, welches indessen nicht den Selbstmord, sondern die 
Auffindung der Leiche durch Diomedes und Odysseus dar- 
stellt und wegen der Motivirung dieser beiden Gestalten für 

weniger alt zu halten sein möchte, als es den Anschein hat. 

12* 
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Die Bedeutung des Neoptolemos als Nachfolger | des 
Achilles wird durch seinen Abschied von Lykomedes in 
der bekannten typischen Auffassung eingeleitet (Ann. d. 
t. 1860, t. L) Dagegen ist es wiederum charakteristisch, 
dass weder die Sage von der Abholung des Philoktet, 
noch die vom Baube des Palladion in der älteren, ja die 
erstere überhaupt nicht in der Vasenmalerei vertreten sind. 
Die einzige Darstellung des Raubes , oder vielmehr des 
Streites um zwei Palladien aus der mittleren Zeit (M. d. I. 
VI, 22) steht poetisch und künstlerisch durchaus auf einer 
Linie mit den beiden auf das Waffenurtheil bezüglichen 
Trinkschalen. Beide Sagen mussten erst aus dem Zusammen- 
hange des Epos, in welchem sie nur episodische Bedeutung 
hatten, herausgelöst und namentlich durch das Drama 
selbständig ausgestaltet werden, um auch in dem Kreise 
künstlerischer Darstellung Verwendung zu finden. — Die 
Zimmerung des hölzernen Bosses auf einer rothfigurigen 
Schale kann nur als ein mislungener Versuch bezeichnet 
werden, der auch in andern Kunstgattungen nur mit ge- 
ringem Erfolge wiederholt worden ist. — Laokoon ist der 
Vasenmalerei fremd. 

Die verschiedenen Episoden der eigentlichen Iliupersis 
sind allerdings in der Vasenmalerei ziemlich vollständig, 
aber keineswegs gleichmässig vertreten. Abgesehen von 
Andromache, welche ganz zurücktritt, und von dem etwas 
zweifelhaften Bilde der Hekabe bei Polymestor, das übrigens 
jedenfalls Yon der Tragödie abhängig ist, erscheint die 
Rückführung der Aetbra erst in der mittleren Vasenmalerei^ 
wohl durch athenischen Einfluss. Die eigentlichen Ziele 
des Krieges werden erreicht durch die Rückführung der 
Helena und die Ermordung des Priamos und Astyanax, 
während die Rettung der Aeneaden als versöhn^des Ele- 
ment eintritt. Am Schluss dient die Opferung der Polyxena 
der Erinnerung oder der Erneuerung des Andenkens an 
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den gewaltigsten Helden, an Achilleus. Der Frevel an 
Eassandra endlich veranschaulicht theils die Greuel der Er- 
oberung einer Stadt, theils leitet er zu den Nostoi über, 
auf welche hier nicht weiter einzugehen nothig ist, da sie 
überhaupt für die ältere Vasenmalerei gar jiicht in Be- 
tracht kommen. Auch die Odyssee geht, von dem einzigen 
Polyphemabenteuer abgesehen, in dieser Denkmälerklasse 
leer aus. 

In der Auswahl der Scenen treten uns also auc*h hier 
überall bestimmte Gesichtspunkte entgegen, die es genügen 
mag nur angedeutet zu haben , um dadurch an die Be- 
trachtung der Monumente der Ilias einigermassen vorbe- 
reitet herantreten zu können. 

Bei diesen werden wir die Zeitfolge der Begebenheiten 
vorläufig ausser Acht lassen und einzelne Gruppen zunächst 
nach besonderen Gesichtspunkten ausscheiden. 

-Vor allem ist der Einfluss des Aeschylus hervorzuheben, 
welcher der epischen eine dramatische Ilias oder Achilleis 
in trilogischer Gliederung entgegenstellte. Hierin folgte 
ihm die Vasenmalerei: die Darstellungen der Wegführung 
der Briseis , der Gesandtschaft an Achill , weiter die Dar- 
stellungen der WaflFenübergabe an Achill, sowie der Lö- 
sung des Hektor, in denen die typische Gestalt des erzürnt 
dasitzenden Achilleus constant wiederkehrt, weisen in be- 
stimmter Weise auf Aeschylus als Quelle hin (vgl. Ann. 
d. Inst. 1858, p. 366 sgg.). 

Sehr vereinzelt steht das Aussenbild einer Trinkschale 
da: Diomedes im Kampfe gegen die dem Aeneas zu Hülfe 
kommende Aphrodite (Journal of Philology VII, 215). Der 
Kampf selbst trägt in der Ilias einen durchaus episodischen 
Charakter. Betrachten wir aber die Trinkschale weiter : da 
finden wir im zweiten Aussenbilde Herakles im Kampfe 
gegen den seinem Sohne Kyknos zu Hülfe eilenden Ares, 
im Innern ^en Ringkampf des Peleus mit der Thetis. Also 
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dreimal sind es Sterbliche, welche den Kampf gegen un- 
sterbliche mit Erfolg anfnehmen. Unter diesem Gesichts- 
punkte hob der Maler die Aeneasepisode aus dem Zusammen- 
hange der Ilias heraus; dass es aber gerade die Ilias war, 
ist vom poetisch-künstlerischen Standpunkte reiner Zufall 
und daher gleichgültig. 

Eine Episode ist auch die Doloneia, und es ist aner- 
kannt, dass sie auch durch ihre poetische Färbung mehr 
als andere Theile sich als ein selbständiges Lied aus dem 
Zusammenhange des Ganzen aussondert. Es ist also dieser 
romantische Reiz, der in der Verkleidung des Dolon dem 
Künstler auch eine äussere Charakteristik darbietet, welcher 
den Anlass gab, dass die Vasenmalerei der mittleren und 
späteren Zeit sich der Darstellung dieser Episode zuwandte 
(vgl. Ann. d. Inst. 1875, p. 299 sgg. Die beiden schwarz- 
figurigen Bilder bei Ov. N. 39 und 40 stellen einfach einen 
Bogenschützen zwischen zwei Hopliten dar). Der mit der 
Doloneia eng verbundene Raub der Rosse des Rhesos ist 
nur durch ein vereinzeltes spätes und keineswegs hervor- 
ragendes Vasenbild vertreten. 

Ein Glanzpunkt poetischer Schilderung ist Hektors 
Abschied voi;! Andromache. Allein nur ein einziges Mal, 
und nicht einmal völlig sicher, finden wir die Scene auf 
einem Vasenbilde in mehr allgemein schematisirter, als in- 
dividualisirter Auffassung. Die dichterische Bedeutung dieses 
Abschieds für das Ganze des Epos oder vielmehr för den 
ganzen troischen Krieg erfassten die Künstler in weit 
selbstständigerer Weise, indem sie Rüstung, Abschied und 
Auszug des Hektor ohne Rücksicht auf poetische Einzeln- 
schilderung auf den Grundlagen künstlerischer Typik so 
darstellten, dass diese Scenen uns als die geistigen G^en- 
stücke zu dem Abschied des Achill entgegentreten (vgl. 
Sitzungsber. 1868, S. 73). 

Einer besonderen Betrachtung bedarf eine Reihe von 
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einzelnen Eampfscenen. Wie ein kindliches Gemüth, welches 
sich in der Fülle der Einzelnheiten eines Epos noch, nicht 
zurecht zu finden weiss, sich an gewissen allgemeinen Vor- 
stellungen genügen lässt, so wird sich auch die Kunst in 
ihrer Kindheit die Dinge in ähnlicher Weise zurechtlegen. 
Sie bildet sich gewisse allgemeine Schemata des Aufmarsches, 
des Zweikampfes, des Kampfes um eine Leiche , und sucht 
ihnen eine tiefere Bedeutung durch Hinznfügung von Namen 
beizulegen. So stehen auf einer sehr alten Vase (A. Z. 1864, 
T. 184) Achilleus, Patroklos, Protesilaos, Palamedes dem 
Hektor und Memnon gegenüber, sämmtlich zu Pferde, aber 
ohne jede personliche Charakteristik oder auch nur Bewaff- 
nung: Griechen gegen Troer, und es würde thöricht sein, 
hier mehr als diesen einfachen Gegensatz sehen zu wollen, 
unter dem sich eine kindliche Anschauung den troischen 
Krieg in seiner Gesammtheit vorstellte. So finden wir bei 
zwei Kämpfenden zwischen zwei Knappen einmal nur den 
Namen des Aeneas (Ann. d. I. 1866, t. Q), ein anderes 
Mal den des Achilleus und des Memnon (Mon. 11, 38, 2). 
Dann kämpfen wieder Hektor und Sarpedon gegen Achilleus 
und Phoenix, die beiden Aias gegen Aeneas und Hippokles, 
während nebenbei noch die vereinzelte Figur des Dolon er- 
scheint (Ann. 1862, t. B); oder Aias gegen Hektor und 
Aeneas (Mon. H, 38, 1); sowie Hektor gegen Menelaos 
über der Leiche des Euphorbos (Verb, der Philol. in Han- 
nover 1864). Aber es würde vergeblich sein, hier eine 
üebereinstimmung der Bildwerke mit den Worten Homers 
nachweisen zu wollen und noch thörichter, auf andere 
poetische Quellen als Homer zu schliessen. Dass auch noch 
später als in diesen alterthümlichen Bildern erhebliche Un- 
geschicklichkeiten vorkommen, wird uns nicht Wunder 
nehmen. Wir werden daher einem Kampfe des Diomedes 
gegen Hektor über der Leiche eines Skythes (Gerhard A. 
Y. 192) keine Bedeutung beilegen; eben so wenig einer 
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Kampfscene, in welcher nach der Stellung der Inschriften 
Aias und Hektor einem Tydys und Genossen gegenüber- 
stehen (München N. 53). Wir erkennen vielmehr an diesen 
Ausnahmen , welche an verwandte Bestrebungen aus der 
Eindheitazeit der Archäologie, jede beliebige Kampfscene 
mit mythologischen Namen auszustatten, erinnern, wie 
wenig die Malerei geneigt war, rein episodische Scenen in 
den Kreis ihrer Darstellungen aufzunehmen. 

Fragen wir jetzt nach den Scenen der Ilias, welche 
nach diesen durch besondere Gesichtspunkte motivirten 
Ausscheidungen als ihrer Auffassung nach speciell oder spe- 
cifisch episch übrig bleiben, so tritt uns sofort die äusserst 
charakteristische Erscheinung entgegen, dass die ersten 
vierzehn Gesänge der Ilias, auch in andern Denkmälerklassen 
schwach vertreten, in der Vasenmalerei völlig leer ausgehen. 
Ja, selbst unter den ausgeschiedenen Kategorien begegnen 
wir nur in jenen halbverstandenen Kampfscenen, sonst 
nirgends einem schwarzfigurigen Vasenbilde. Erst mit dem 
15. Gesänge ändert sich das Verhältniss. Noch vereinzelt 
steht auf einer Vase von provinciell etruscischer Technik 
(roth auf schwarz aufgemalt) der Kampf bei den Schiffen, 
mit dem auf der Rückseite als Gegenbild der Besuch des 
Priamos bei dem (zürnenden) Achill verbunden ist. Hier 
steht also dasjenige kriegerische Ereigniss, welches den 
ersten Anlass bietet, die ^'^vig des Achill zu brechen, der 
dadurch eingeleiteten Schlusskatastrophe der Ilias gegen- 
über. — Die nächste Folge dieses Kampfes ist der Tod 
des Patroklos. Trotz seiner hohen, ja entscheidenden Be- 
deutung für die Entwickelung der Ilias finden wir nur 
einige Male den Kampf um seine Leiche: das erste Mal 
(s. F.) in oberflächlicher Schematisirung, bei der ausserdem 
noch entweder die Inschriften oder der phrygische und der 
griechische Bogenschütz vertauscht sind , das andere Mal 
(s. F.) nicht eben besser als Pendant zum Kampfe um 
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die Leiche des Achill, zum dritten Male (r. P.) in Ver- 
bindung mit dem Auszage des Achill zum Etiege, so dass 
der Tod des Patroklos gewissermassen als der Anfang des 
Endes auf das nun schneller nahende Verhängniss des 
Achilles hinweist, üeber ein viertes Bild s^ u. — Ver- 
einzelt steht wieder ein Bild (r. P.) der Thetis in der 
Schmiede des Hephaestos, bei dem wir nicht übersehen 
dürfen, dass diesem Innenbilde einer Trinkschale aussen die 
Darstellung einer Erzgiesserei entspricht, die Scene der Ilias 
also nicht wegen ihres epischen Inhaltes, sondern aus Rück- 
sicht auf die hier hervortretende Kunstthätigkeit des Gottes 
gewählt ist. — Für die Darstellung WalBFen tragender 
Nereiden scheint nicht selten i^och mehr als der poetische In- 
halt, die Verwendbarkeit eines Nereidenzuges für decorative 
Zwecke ausschlaggebend gewesen zu sein. 

Der Zweikampf des Achilles und Hektor mag in einem 
schwarzfigurigen Bilde erkannt werden; häufiger ist er in 
rothfigurigeA guten Styls, in denen er mehrere Male durch 
die Hindeutung auf die Bache Apollos eine bestimmte Be- 
ziehung auf den eigenen Tod des Achilles erhält. Die ältere 
Vasenmalerei hat als eine weit drastischere Scene die Schleifung 
des Hektor darzustellen geliebt ^) , die ausserdem nur ein- 
mal im unteritalischen Style vorkommt (Heydemann, Ne- 
apel N. 3228). Vereinzelt findet sich das Wagenrennen 
bei der Leichenfeier des Patroklos auf der Fran9oi8va8e. 
Die Wahl ist hier wahrscheinlich durch den Zusammenhang 
mit andern troischen Scenen auf derselben Vase bedingt. 



1) Auf einer dieser Darstellangen (Ov. 19,8) findet sich über einer 
beflügelten Gestalt jenseits der Bosse der Name Koviaos, der zu der 
Annahme eines wundersamen Däpaons der Bestaubnng Aniass gegeben 
hat. Allein er ist rückläufig geschrieben und offenbar nur bei der 
Uebertragung des Bildes von der Rundung der Vase auf das glatte 
Papier Tom Kopfe des Wagenlenkers abgerückt worden, für welchen er 
ebenso passend, wie für einen Dämon unpassend erscheint. 
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aaf den im Einzelnen einzugehen hier zu weit ftihren würde. 
Sonst begegnen wir der Leichenfeier und speciell der Opferung 
der troischen Jünglinge auf einem grossen unteritalischen 
Vasenbilde (Mon. d. Inst. IX, 32) and ausserdem öfter in etwa 
gleichzeitigen italischen Bildwerken, wie Gisten, etrnscischen 
Wandgemälden und Urnen. Es bleibt noch die Schlussscene, 
der Besuch des Priamos bei Achilles. Hier erscheint einmal 
Priamos sich zur Ausfahrt rüstend (Bull. d. I. 1843, p. 75); 
aber es ist eine der öfter in typischer Gestaltung vor- 
kommenden Darstellungen der Anschirrnng eines Vier- 
gespannes, der man durch Namensbeischrift eine bestimmte 
Beziehung zu geben gesucht hat.^) In der Schilderung des 
Besuches selbst stehen nebei/ den schon erwähnten, an 
Aescfaylus sich anschliessenden Bildern diejenigen, in denen 
Achill, dem Epos entsprechend, beim Mahle ausruht, und 
zwar sowol)l in schwarz-, wie in rothfigurigem Styl. — 
Typische Geltung auf dem Gebiete der Vasenmalerei haben 
also aus dem ganzen Kreise der Ilias als Epos eigentlich 
nur in älterer Zeit die Schleifung und die Lösung des 
Hektor, etwas später der Zweikampf des Achilles und Hektor 
erlangt. 

Durch diese Statistik erhält also die am Anfange aus- 
gesprochene Voraussetzung eine fast über Erwarten glänzende 
Bestätigung : nicht jede beliebige Scene des troischen Krieges 
stellten die Vasenmaler dar, selbst wenn dieselbe an sich 
in der Schilderung eines epischen Dichters die Elemente 
für eine künstlerische Gonception darbot, sondern in ähn- 
lichem Sinne wie die Tragiker wählten sie mit Umsicht 
und im Hinblick auf die Gesammtent Wickelung des Sagen- 
kreises dasjenige aus, was über die äussere Gestaltung der 



1) Ich erinnwe mich von flüchtiger Betrachtoog her nur noch den 
Namen IlaQig gelesen zu haben. Die Vase kam im Anfang der sechs- 
ziger Jahre in den Besitz des spanischen Banqniers Salamanca. 
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Darstellung hinaus der Phantasie eine reichere Anregung 
bot. Spricht sich nun schon in der Wahl der einzelnen 
Seenen ein feiner poetischer Sinn aus, so werden wir den- 
selben in der Verbindung verschiedener Seenen auf ein^m 
und demselben Gefässe gewiss in nicht geringerem Maasse 
Toraussetzen müssen. Gegen einen so banausischen Stand- 
punkt, wie der ist: dass der Zusammenhang hinreichend 
gewahrt sei, wenn auf jeder Seite einer und derselben Vase 
eine Scene der Ilias dargestellt sei, lässt sich schon ganz 
äusserlich der umstand geltend machen, dass ja die Ver- 
bindung zweier Seenen aus der Ilias, ja nicht einmal aus 
dem ausgedehnteren troischen Gyclus keineswegs' Regel ist, 
sondern dass vielmehr eben so oft, wenn nicht öfter Seenen 
aus verschiedenen, von einander ganz unabhängigen Sagen- 
kreisen mit einander verbunden sind. Wollen wir darin 
nicht reine Willkür sehen, wozu wir uns doch wenigstens 
bei den sorgföltiger ausgeführten Gefässen nicht leicht ent- 
schliessen werden, so werden wir den Zusammenhang nicht 
in dem Stofflichen des Inhaltes, sondern in poetischen Be- 
ziehungen anderer Art zu suchen haben. Einer mehr als 
alexandrinischen Zuspitzung bedarf es dabei keineswegs. 
Aus einer auch nur flüchtigen Leetüre pindarischer Sieges- 
lieder oder auch tragischer Chorgesänge wird es sich leicht 
ergeben, dass es sich zumeist um dieselben einfachen Ge- 
setze der poetischen Analogie handelt, nach denen die 
Dichter derselben die Thaten, Schicksale und Situationen 
ihrer Helden durch verwandte Thaten, Schicksale und Si- 
tuationen anderer Heldengestalten in ein helles Licht zu 
setzen lieben. Einiges ist bereits im Vprhergehenden kurz 
angedeutet worden. Anderes denke ich im Anhange zu diesem 
Aufsatze zur Sprache zu bringen. Auf eine systematische 
Behandlung verzichte ich vorläufig, um mich endlich dem 
diesmaligen Hauptthema wieder zuzuwenden. 

Die Besorgung einer Leiche durch zwei geflügelte Da- 
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monen ist nicht nur einmal dargestellt, sondern bat in der 
älteren und mittleren Vasenmalerei eine typische Geltung 
erlangt, wie sie nur den Kern- und Knotenpunkten der 
Sage zu Theil geworden ist. Ist aber der Tod des Sarpedon 
ein solcher Knotenpunkt ? Er ist eine rein poetische, epische 
Episode zur Verherrlichung des Patroklos, welche dessen 
Geschick nur für einen Augenblick aufhält, aber ohne ent* 
scheidende Bedeutung für den Fortschritt der Handlung. 
Wenn nun schon der um so viel bedeutsamere Tod des 
Patroklos zu einer sehr schwachen, fast nur durch die Be- 
ziehung auf Achill bedingten künstlerischen Entwickelung 
gelangt ist, so ist für den Tod des Sarpedon eine stärkere 
Betonung in der Kunst sicher nicht zu erwarten. Nur eine 
besonders scharfe Charakteristik in den Bildwerken selbst 
könnte diese Annahme umstossen. 

unter diesen war bisher am besten charakterisirt die 
Schale des Pamphaeos (Ov. 22, U). Nach Robert (S. 9) 
scheint Iris „den Zug begleitet zu haben und nun durch die 
ausgestreckte Linke den geflügelten Trägern den Befehl zum 
Niederlegen der Leiche zu geben. Die rechts, deren Be- 
wegung Schrecken und Trauer kund giebt, ist als eine dem 
Toten Nahestehende, sei es Mutter, sei es Gattin, nicht zu 
verkennen; auch das ist deutlich, dass sie erst in diesem 
Moment durch den Anblick der Leiche ihren Verlust er- 
fährt. ^^ Mit Nichten! Die Bewegungen dieser Figur ent- 
sprechen durchaus denen der Iris; sie sind nicht etwa ver- 
schieden, wie die der Eos und der Thetis auf derselben 
Tafel bei Ov. N. 3, 4, 7 und 13. Also wird auch ihre 
Thätigkeit die gleiche sein; nicht kommt di^ eine erst an; 
sie sind gleichzeitig zur Stelle und beide ordnen, eine wie 
die andere, das y Niederlegen an. Das schickt sich wohl für 
Eos neben der Iris, nicht aber für die so gut wie unbe- 
kannte Mutter oder Gattin des Sarpedon. — Gar zu ober- 
flächlif^h hat Robert auch das Gegenbild der Schale ange- 
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sehen (Gerhard A. V. 221), in dem man „ohne alle Be- 
rechtigung" Amazonen habe erkennen wollen. Wenn ihm 
ans blossem künstlerischem Empfinden der weibliche Cha- 
rakter der Eämpferinnen nicht klar wurde (vgl. z. B. Ger- 
hard A. V. 103), so hätte er doch die deutlich angegebene 
weibliche Brust wenigstens einer der Gestalten, der dritten 
von rechts, nicht übersehen dürfen. Wir haben es also 
hier wirklich mit einer Rüstung von Amazonen zu thun, 
die in einem nahen historischen Zusammenhange nicht mit 
dem Tode des Sarpedon , wohl aber mit dem des Memnon 
steht. Absichtlich sind beide Bilder nicht als durchaus 
gleich werthig behandelt: die Rüstungsscene in allgemeiner 
CharakterisiruDg als Einleitung der Aethiopis, um die Be- 
stattung des Memnon, wie sie den Höhepunkt des Ge- 
dichtes bezeichnet, so auch hier als Hauptbild bedeutender 
hervortreten zu lassen. 

Aber Robert selbst liefert mir noch weitere Waffen 
gegen seine eigene Meinung. Auf einer von ihm S. 17 
abgebildeten flüchtig gemalten attischen Trinkschale neigt 
sich eine geflügelte Frau mit vorgestreckten Armen liebe- 
voll über die von Schlaf und Tod getragene Leiche. Hier 
kann Robert selbst nicht umhin, Eos und Memnon zu er- 
kennen. Er nennt die Vase „ein rechtes Beispiel für die 
gerade in Athen so häufige Klasse von Vasen, in denen die 
alte schwarzfigurige Technik während der Blütezeit der 
rothfigurigen noch bis tief ins 4. Jahrhundert hinein fort* 
lebt, und schwerlich älter als die Mitte des genannten 
Jahrhunderts," und baut darauf (S. 18) die Folgerung, dass 
„in der That die Wegführung und Bestattung durch Tha- 
natos und Hypnos, die einst ein späterer Vertreter des 
jonischen Epos als höchste dem Zeus- Sohn Sarpedon er- 
wiesene Ehre sich erdacht hatte, auch auf einen andern 
Heros, den Sohn der Eos übertragen wurde, freilich aber 
in einer Zeit, wo derselbe Zug sogar bereits auf gewöhn- 
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liehe Sterbliche übertragen war**, üeber den letzten Punkt 
später! Aber wenn auch die Ausführung spät ist, worüber 
sich ja Robert mit grosser Zuversicht ausspricht, wie läset 
sich behaupten , dass die weit ältere Gonception in einem 
übertragenen, nicht in dem ursprünglichen Sinne verwendet 
war? Bisher galt es als Grundsatz in der Archäologie, dass 
eine in gewissem Sinne unvollständige Composition, wie die 
des am Anfange genannten Campana^schen Krater, nach der 
vollständigeren, hier der attischen Schale, zu deuten sei, 
nicht umgekehrt. 

Wenn also der Todte ursprünglich als Memnon ge- 
dacht war, so erklärt es sich auch leichter, wie auf einem 
sicilischen Lekythos (bei Benndorf Gr. u. sie. Yas. 42, .2) 
der Maler die Figuren von Schlaf und Tod in zwei Mohren 
übersetzen konnte.^) Damit ist indessen noch keines w^s 
zuzugeben, dass auf einem von Rpobert (S. 16) erwähnten, 
noch unedirten Bilde ein von zwei Kriegern fortgetragener 
nackter und von seinem gewaffneten Eidolon begleiteter 
Todter ebenfalls für Memnon zu halten sei, weil auf der 
Rückseite derselben Vase Eos mit der Leiche des Memnon 
dargestellt ist. Im Gegentheil: wenn es auch nicht gerade 
unerhört ist, dass die Scene der einen Seite die fast un- 
mittelbare Fortsetzung der andern bildet (vgl. Troilos bei 
Ov. 15, 5 u. 6), so gehört dies doch zu den Ausnahmen. 
Man liebte es, weiter auseinander liegende, oft nicht einmal 
durch die Einheit der Person, sondern nur durch die ein- 
heitliche poetische Idee verbundene Momente zu wählen. 



1) üeber dem Todten schwebt eine kleine geflügelte Pigar, wie sie 
einige Male auch auf Alkyoneus - Vasen vorkommt. Bobert bemerkt: 
f.Heydemann irrt gewiss, wenn er diese Figur auf den Alkyoneus- Vasen 
für männlich halt und Thanatos benennt' ^ Aber ist es nicht ein weit 
schwererer Irrthum, diese einige Male völlig nackt gebildete und nicht 
weiss colorirte Figur für weiblich zu erklären und an der Benennung 
Eer festzuhalten? 
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Nehmen wir an, dass hier einer Seits (nach II. 17, 719; 
vgl. meine Urne etrusche p. 76) Patroklos, der Freund, 
anderer Seits Memnon, der Feind des Achill, ans dem 
Kampfe getragen wird, so finden wir, dass durch die beiden 
Bilder der Anfang vom Ende, d. h. der Anfang, der zum 
Wiedereintreten des Achilles in den Eri^ den Anlass bietet, 
und der letzte siegreiche Kampf vor seinem eigenen Ende 
an unserer Phantasie vorübergeführt wird. Der Ideengehalt 
entspricht also ziemlich genau dem des Gampana'schen 
Krater, nur dass dort an die Stelle des Todes des Patroklos 
die Gesandtschaft des Odysseus bei Achilles getreten ist, 
die an der Hartnäckigkeit des letzteren scheiterte und da- 
durch den Tod des Patroklos zur ersten, fast unmittelbaren 
Folge hatte. 

Doch zurück zu Sarpedon! Wenn der neuere Zuwachs 
von Vasenbildern keine neuen Momente für Sarpedon, 
sondern vielmehr für Memnon ans Licht gebracht hat, so 
muss ich Robert noch besonders dankbar sein, dass er auch 
das Gewicht der poetischen Quellen, welche er und Andere 
für Sarpedon geltend gemacht, bedeutend abgeschwächt 
hat. Hören wir ihn selbst (S. 5): „Lachmann hat die 
beiden Abschnitte, in denen von der Entführung der Leiche 
des^Sarpedon die Rede ist, das Gespräch des Zeus mit Hera 
(n, 432-458) und seinen Befehl an Apollo (ZT, 666—683) 
für den ausschmückenden Zusatz eines späteren Dichters 
erklärt; wenn er Recht hat — und ich vermag nicht ein- 
zusehen, was man seinen Gründen entg^enhalten kann — 
so liegt die Möglichkeit immerhin vor, dass die Parallel- 
Episode der Aithiopis, die Entführung der Leiche des 
Memnon durch seine Mutter Ek>s, welche andernfalls für 
eine Nachahmung des homerischen Liedes gelten müsste 
und auch gemeiniglich gilt, vielmehr das Vorbild ist, nach 
welchem der Nachdichter seinen schönen und ergreifenden, 
aber, wie mir däucht, nicht allzu genau in den Vorstellungs- 
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kreis der Ilias passenden Zug erfand Man wird sogar 

zugeben müssen , dass die Episode in der Aithiopis viel 
inniger dem Zusammenhang der Erzählung sich anschmiegt, 
als in der Ilias, wo sie ein ziemlich loses Anhängsel ist 
und sich auch äusserlich leicht als späteren Zusatz zu er- 
kennen giebt". Nun aber ei'folgt eine plötzliche Wendung : 
die Goncession wird auf die Rettung der Leiche des Memnon 
durch Eos beschränkt; dagegen: „Thanatos und Hjpnos 
kommen — man weiss nicht woher^', und sie sollen daher 
nun wieder dem Erweiterer der Ilias als dessen persönliche 
Erfindung vindicirt werden. 

Dass Schlaf und Tod Brüder sind , dass sie im Tar- 
taros wohnen , als Kinder der Nacht bezeichnet werden 
und Aehnliches, das sollen nach Robert (S. 6) mehr reli- 
giöse als poetische Vorstellungen sein, die nichts enthalten, 
wozu es der schöpferischen Erfindungskraft eines Dichters 
bedürfe, nichts, was nicht von Vielen und an vielen Orten 
unabhängig gedacht und erfunden sein könne. Anders im 
Sarpedonliede : da werden sie nicht etwa gerufen, um zu 
tödten oder einzuschläfern , sondern um eine Leiche fort- 
zutragen; dieses Motiv könne nur einmal und von einem 
bestimmten Dichter erfunden sein. Die Entführung der 
Leiche des Sarpedon durch Schlaf und Tod gehöre nicht 
dem Mythos, sondern der poetischen Behandlung an. Wo 
uns immer dieselbe Vorstellung in späterer Zeit begegne, 
müsse sie stets als aus diesen Iliasversen hervorgegangen 
betrachtet werden, ohne dass freilich der Dichter oder 
Künstler sich dieser Abhängigkeit immer klar bewusst zu 
sein brauche. So sollen denn auch die von Robert später 
besprochenen Bilder attischer Lekythoi, welche die Bestat- 
tung nicht mythischer Personen , sondern gewöhnlicher 
Menschen durch Schlaf und Tod darstellen, in ihrer letzten 
Quelle auf das Sarpedonlied zurückgehen, „und zwar un- 
mittelbar, ohne dass eine poetische Bearbeitung den üeber- 
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gang vermittelt oder der Volksglaube einen Anhalt dafür 
geboten hätte; denn nach dem früher Bemerkten bedarf es 
wohl kaum noch des besonderen Hinweises darauf, dass es 
nie eine attische Volksvorstellung gegeben hat, nach welcher 
die Bestattung der Toten die Aufgabe des Schlafes und 
des Todes war, zumal da weder diese beiden Gestalten selbst 
der Yolksphantasie besonders geläufig waren, noch diese 
Thätigkeit sich aus den Begriffen, welche beiden zu Grunde 
liegen, ohne Weiteres oder nur mit besonderer Leichtigkeit 
ergiebt" (S. 25). 

Die Uebertragung einer rein dichterischen Episode oder 
man möchte noch mehr sagen: einer ganz zufalligen dich- 
terischen Erfindung auf Darstellungen so allgemeiner, ge- 
nereller Art, wie die der attischen Lekythoi sind, wird 
wohl nicht mir allein bedenklich scheinen; und gewiss 
wird daher die Frage gestattet sein, ob nicht die ganze 
Annahme durch eine ungenügende Vorstellung von der 
Bedeutung des Thanatos (und Hypnos) veranlasst ist. Ueber 
diese herrscht, wie mir scheint, nicht nur bei Robert, 
sondern überhaupt eine grosse üaklarheit, die dahin geführt 
hat, dass man dem Thanatos den Charakter einer mytho- 
logischen Persönlichkeit fast so gut wie ganz hat absprechen 
wollen. Allerdings ist in Literatur und Poesie, besonders 
in späterer Zeit Thanatos als Begriff und als Person nicht 
immer streng geschieden , und wir dürfen daher nicht er- 
warten, dass es bei jeder einzelnen Erwähnung gelingen 
müsse, dieses begriffliche und persönliche Wesen streng 
auseinander zu halten. Das schliesst indessen nicht aus^ 
dass nicht ursprünglich — die Poesien Homers und Hesiods 
legen dafür Zeugniss ab — Thanatos wirklich als Person 
aufgefasst wurde, und wir werden uns mit dem Nachweise 
begnügen dürfen, dass auch in späterer Zeit die ursprüng- 
liche Bedeutung, wenn auch oft verdunkelt, doch nie ganz 
verschwunden ist. 
[1880. 1. Phil.-phil. liist. Cl. Bd. 1. 2.] 13 
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Die grösste Schwierigkeit scheint es geboten zu haben, 
die Figur des Thanatos von der des Hades loszulösen, mit 
welcher sie mehrfach ineinander zu fliessen scheint, und 
zwar so, dass Hades als der Gott von umfassenderer Be^ 
deutung den Thanatos gewissermassen in sich absorbirt. 
Hier ist es gewiss nicht nur sachgemäss, sondern das na- 
türlichste Verfahren, die erste Frage an die bildende Kunst 
zu richten, welche ja Hades und Thanatos nur in persön- 
licher Gestalt darzustellen vermag. Sie aber lehrt uns 
sofort klar und deutlich, dass hier die beiden Gestalten 
durchaus selbstständig, ohne sich zu berühren oder auszu- 
schliessen, neben einander stehen. Fassen wir nun die 
Darstellung, welche uns bis jetzt beschäftigt, sowie die von 
Robert veröffentlichten, auf die Bestattung Sterblicher be- 
züglichen attischen Lekythoi ins Auge, so muss hervor- 
gehoben werden, dass Schlaf und Tod, obwohl sie beflügelt 
sind und obwohl sie in der Sarpedon- und Memnon-Sage 
den Todten von Troja nach Lykien oder Aethiopien schaffen 
sollen, niemals fliegen, sondern nur beschäftigt sind, den 
Leichnam an der Gruft, yras wohl bedeuten soll, in die 
Gruft niederzulegen. Mit Rücksicht hierauf bemerkt Robert 
(S. 26): „in jener Iliasstelle ist die üeberführung des im 
fremden Lande Gefallenen in seine Heimath der erste und 
wichtigste Theil der Aufgabe, an den ^ich das Niederlegen 
der Leiche nur als Folge anschliesst. Auf den attischen 
Lekythen ist, so scheint es, dieser zweite Theil zur Haupt- 
sache geworden, ja vielleicht selbst aus dem Niederlegen — 
im Widerspruch zur ursprünglichen Erflndung — die 
eigentliche Grablegung geworden, während der erste Theil 
des dem Thanatos und Hypnos ertheilten Auftrags ganz 
vergessen zu sein scheinV^ Ich glaube, wir werden viel- 
mehr zur Klarheit gelangen, wenn wir umgekehrt als das 
Ursprüngliche und zwar als etwas von der besonderen Be- 
ziehung auf Sarpedon oder Memnon ganz Unabhängiges im 
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Wesen des Thanatos gerade in seiner Beziehung zur Be- 
stattung, zur Grablegung finden. Er bat nichts zu thun 
mit den Seelen der Abgeschiedenen im Hades, sondern nur 
mit den Leichen, die er unter die Erde zu bringen und 
dem Hades zu übergeben hat. Er führt das Schwert (Eur. 
Ale. 73; vgl. Serv. ad Aen. IV, 694), nicht um damit zu 
tödten und zu morden, sondern um das dem Tode bestimmte 
Opfer zu weihen, gerade wie Kalchas oder Agamemnon die 
Iphigenie. Darum nennt ihn Apollo (Eur. Ale. 25) leQrj 
d^avovTCJv, welcher die Alkestis elg Z^iäov dofiovg /Asllei 
Kard^eiv ; vgl. v. 47 : xdTcd^ofÄal ye veQTSQav vtio %^6va. 
Darum heisst es von Alkestis (v. 871), dass sie "^idy Qd- 
varog nagedwuev, und Alkestis selbst ruft (v. 259), es führe 
sie jemand (der Tod) v&cviov ig avXdv. So erklärt es sich, 
dass Herakles (v. 843) ihn avaxTa tov fieXdfÄJieTvXov vexQwv 
Qdvazov nennt und davon tcSi' naTw KoQtjg avawcog %. . • 
dvijliovg öofAOvg (v. 851) unterscheidet. Er trinkt von dem Blute 
der Opfer an der Gruft (v. 845), und an der Gruft ist es, wo 
Herakles mit Thanatos um die Alkestis ringt (v. 1142). Mit 
dieser Auffassung steht es durchaus nicht, wie J. Lessing (p. 28) 
meint, im Widerspruch, sondern im besten Einklänge^ wenn 
der euripideische Thanatos den Römern (Macrob. Sat. V, 
19; Serv. ad Aen. IV, 694) nicht zur weiblichen Mors, 
sondern zum Orcus wird , bei dessen Namen „die heutige 
Etymologie gewöhnlich an das griechische Sq^og in der 
Bedeutung eines Verschlusses denkt'^ (Preller, gr. Myth.^ 
453 und 454). Auch die Römer scheinen also den Orcus 
als den eigentlich vollziehenden , in die Gruft bannenden 
Gott des Todes von Dis pater oder Ditis pater als dem 
Fürsten der Unterwelt geschieden zu haben. ^) 



1) Sollte nicht die weder für Pluto, noch für Charon recht passende 
Fignr auf dem neapeler Protesilaossarkophage (Mon. d. I. III, 40 als 
Orcus ihre richtige Erklärung finden? — Von Robertos Deutung eines 
pompeianischen Wandgemäldes (Heibig N. 1305; Zahn II, 61) als Admet» 

13* 
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Auch andere Erwähnungen treten uns jetzt in einem 
weit bestimmteren Lichte entgegep. So ist es bei Euripides 
(Medea 1109 — 11): ei de KVQTjOai 

daifitav ovzeg, q)QOvöog eg ^^LÖrjv 
Oavarog nqoq)eqo}v awfiaTa re-Kvonf 

Thanatos wieder der Dämon, der sich der Leichen bemächtigt. 
Als Person werden wir ihn ferner auffassen dürfen > wenn 
in der Ilias 24, 132 Thetis den Achilles mahnt: 

aMja TOL TjOf] 
ixyxi Ttaqioxifpiev Gavarog xat MoXqa xQaTairj 

oder wenn in einem Epigramm des Leonidas (Anth. Pal. 
Vn, 731) ein Alter sagt: ytalset ii eig ätdriv OavaTog. Er 
steht und harrt, bis es Zeit ist, dass er seines Amtes warte, 
— keineswegs immer ein unerwünschter Gast: 

0) Qavate Ilaidvy firi iÄ*ärifida7]g ^oXelv, 
fiovog yaq cl av täv dvrjxiattov xaxoJv 
laTQogy akyog d^ovdiv amerai v&cqov 

lässt Aeschylus den Philoktet ausrufen ^fr. 250 N.); und 
ebenso rufen bei Sophokles Philoktet (v. 797) und Aias(854) 
den Tod als Erlöser an. Denn er ist keineswegs ein 
rächender, strafender Dämon, ja wir dürfen vielleicht sogar 
sagen, überhaupt kein ethisches Wesen, sondern der Ver- 
treter des Sterbens als eines physischen Vorganges, des 
Loslösens, aber auch Erlösens vom Leben. Darum lässt 
sich wohl möglicher Weise Köre, selbst Hades erbitten (Eur. 
Ale. 853) ; Thanatos dagegen ist unbestechlich : i^ovog d^eüv 
ydq Qdvarog ov daiqwv eq^: Aesch. fr. 156 N. Er ist un- 
erbittlich, weil er ohne eigenen Willen nur vollzieht was 
seines Amtes ist. Nicht ihm verdankt Admet sein Leben, 



Alkestis und Orcus erfahre ich erst während des Druckes durch die 
kurze Notiz in der A. Z. 1880, S. 42. Es mag vorläufig genügen, auf 
meine Bemerkungen über dieses Bild bei Ribbeck (die römische Tra- 
gödie, S. 679) hinzuweisen. 
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sondern der Täuschung- der Moiren durch Apollo (Eur. 
Ale. 13 u. 33). Darum soll ihn Apollo nicht eines zweiten 
Leichnams {öevzeQov venQOv: v. 43) berauben, und Apollo 
selbst versucht es. kaum, ihn zu überreden (v. 49): 

ov yccQ oid^ Sv ei TiBiaatiu as, 
®. Kteivetv ov av xQVj tovto yaq tetayf^d-a. 

Nur mit Gewalt, durch einen Herakles, ist er zu über- 
winden, oder durch List, wie es durch Sisyhos geschah, 
der ihn zeitweilig fesselt; oder, um zu zeigen, wie diese 
Idee auch später noch fortwirkte, durch Demokrit, von dem 
es in einem Epigramm (des Diogenes Laertius: Anth. Pal. 
VIT, 5V) heisst: 

dg Gavatov Ttaqeovxa tqp ^f^ava öwfxaaiv eaxev 
ycai y^eQfxöig aqrswv aa-d^fxaatv e^eviaev. 

Hier mag auch noch der Beflügelung gedacht werden, 
für die sich jetzt leicht eine passende Erklärung finden 
lässt. In einer von Robert S. 34 citirten metrischen Grab- 
schrift (Kaibel epigr. gr. 89), die nach Robert sicherlich 
beträchtlich jünger ist, als das 5. Jahrhundert, heisst es 
allerdings von Hades : Ziiärjg ol anoTiag dfiq)€ßaXev msQvyag, 
OiBfenbar ist aber hier Hades irrthümlich an die Stelle des 
Thanatos getreten: diesem kommt es zu, dass er die Sterbenden 
„in die dunkelen Flügel" einhüllt. Hier mögen wir uns 
erinnern, dass Homer sich den Hypnos noch in einen Nacht- 
vogel verwandeln lässt. Erst weit später, etwa in praxi- 
telischer Zeit, lernt es die Kunst, das Herabsenken des 
Schlafes auf die Augen durch aus den Schläfen heraus- 
wackiende Flügel zum vollendeten künstlerischen Ausdruck 
zu bringen (vgl. Ann. d. Inst. 1868, p. 356). Das Zwischen- 
stadium bildet die einer mehr allgemeinen Typik angehörige 
Beflügelung der Schultern. Jenes Einhüllen in die dunklen 
Flügel ist eben auch nichts anderes, als das Schliessen, das 
Verhüllen und Bedecken des Auges mit Dunkel im Moment 
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des Einschlafens, wie des Sterbens. Darauf beruht es, dass 
in der Sage Schlaf und Tod, d. h. der Dämon des Ent- 
scblafens und Sterbens zu Brüdern geworden sind. , 

Endlich aber verträgt sich die hier vertretene Auf- 
fassung vom Wesen des Thanatos und Hypnos auf das 
Beste mit ihrer ganzen Stellung in der Sarpedon- und 
Memnonsage. Sind sie es etwa, welche die Leiche des 
Sarpedon den Händen der plündernden Feinde entreissen? 
Nein, sondern mit diesem Amte beauftragt Zeus den Apol- 
lon. Erst nachdem Apollo dann am Flusse den Körper 
gereinigt und gesalbt, übergiebt er ihn den beiden Brüdern, 
um ihn nach Lykien überzuführen — zur Bestattung: 

evd'a i %aQ%vaovai y(,aalyvt]TOL xe erat %b 

Tviißif} Te ox^ikrj TB' To yaq yeqag soti -d-avovtwv. 

Jetzt verstehen wir es auch, weshalb wir das eine Mal 
den Memnon in den Händen der Eos, das andere Mal in 
den Händen der beiden Brüder, sei es allein sei es in der 
Begleitung der Eos und der Iris oder des Hermes sehen. 
Eos entrafft den Memnon vom Schlachtfelde, die beiden 
Dämonen besorgen die üeberführung zur Gruft, unter der 
Leitung und nach der Anweisung der begleitenden Götter, 
gerade wie auch auf einem der attischen Lekythoi (bei Ro- 
bert S. 27) Hermes gegenwärtig ist, um die Bestattung zu 
überwachen. 

Thanatos ist also kein rein begriflfliches Wesen, dem 
jede mythologische Substanz abgehen soll, und es entspricht 
gewiss einer alten religiös - volksthümlichen Anschauung, 
wenn bei der Versenkung in den „Todesschlaf" ur^ bei 
der Bestattung Thanatos mit Hypnos verbunden wird. Es 
ist also zum mindesten unnöthig anzunehmen, dass die Maler 
der attischen Lekythoi die Idee ihrer Darstellungen, sei es 
einem einzelnen, nachträglich der Ilias eingefügten Liede, 
sei es der Aethiopis, entnommen haben sollen. Gerade um- 
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gekehrt schöpften die Dichter aus der allgemeinen Volks- 
vorstellung. In ihr war die Bethätigung der beiden Dä- 
monen bei der Grablegung und Bestattung das Ursprüng- 
liche^ Gegebene. Wenn nun ausnahmsweise die Bestattung 
in weiter Entfernung von der Stätte des Todes stattfinden 
soll, so ist es gewiss nichts Absonderliches, sondern ein- 
fach und natürlich, dass ihre Thätigkeit schon früher, bei 
der Ueberführung der Leiche nach ihrem Bestimmungsorte 
beginnt. 

Es geschieht nicht selten, dass, wenn in einer wissen- 
schafklichen Frage erst einmal der richtige Grundgedanke 
aufgestellt ist, derselbe auf gewisse Erscheinungen benach- 
barter oder verwandter Gebiete ein unerwartetes Licht wirft 
und seiner Seits von dort her wieder eine nachträgliche 
Bestätigung erhält. So boten sich mir erst nach Abschluss 
der vorhergehenden Erörterungen noch folgende weitere 
Erwägungen dar. Nachdem Hektor gefallen, erscheint in 
der Nacht dem Achill die Psyche des Patroklos und fordert 
von ihm ein baldiges Begräbniss, um unbehelligt von den 
andern Schatten in die Thore des Hades eingehen zu können 
(II. 23, 79). Eben so tritt in der Odyssee (11, 60), noch 
ehe die Schatten von dem Blute der geschlachteten Thiere 
trinken , die Psyche des Elpenor an Odysseus heran und 
bittet diesen, nach der Rückkehr auf die Oberwelt ihm die 
versäumten Ehren der Bestattung zu gewähren. In der 
Sisyphossage ferner verbietet dieser seinem Weibe ihn zu 
bestatten, und benützt dann die ihm angeblich verweigerten 
Grabesehren als Vorwand, um von Pluton die Rückkehr 
auf die Oberwelt zu erwirken: eine List, die freilieh nur 
einen vorübergehenden Erfolg hat (vgl. Preller gr. Myth.* 
II, 76). Ausserdem ist ja der Brauch bekannt genug, 
einem wegen irgend welcher Umstände unbeerdigt geblie- 
benen Leichnam durch Bewerfen mit einer Hand voll Erde 
wenigstens eine symbolische Bestattung zu Theil werden 
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zu lassen, oder auch nicht aufzufindenden Leichen Eeno- 
taphien za errichten. Allen diesen Erzählungen und Ge- 
bräuchen liegt eine und dieselbe allgemeine Vorstellung zu 
Grunde, dass der Todte zwischen dem Momente des Sterbens 
und dem bleibenden Eintritte in die Behausungen des Hades 
in einem unbehaglichen Zwischenzustande sich befinde, der 
erst durch die Vollziehung der Begräbnissfeierlichkeiten 
sein Ende erreiche. Bringen wir nun damit die AuSieLSSung 
der Persönlichkeit des Thanatos in Verbindung, wie sie 
sich uns in den obigen Erörterungen herausgestellt hat, so 
ergiebt sich leicht, dass gerade dieser Zwischenzustand das 
eigenste Gebiet ist, welches dem Wirken und der Thätig- 
keit des Thanatos anheimfällt, dass sich aber auch sein 
Wirken über dieses Gebiet hinaus nirgends erstreckt. Wir 
erkennen aber daraus von Neuem, wie Thanatos nicht das 
Erzeugniss eiüer poetischen oder philosophischen Reflexion 
war, sondern wie seine Persönlichkeit mit den Vorstellungen 
des Volksglaubens in engster Beziehung stand. ^) 

1) Einer besonderen Üntersacbung würde die Frage bedürfen, ob 
eben diese Vorstellangen von Schlaf und Tod anch in Altitalien, nament- 
lich in der so reich entwickelten Dämonologie der Etrusker Eingang 
gefunden haben. Um wenigstens die Berechtigung dieser Frage darzn- 
thun, mag auf die Gruppe eines tarquiniensischen Grabgemäldes (bei 
Micali ant. mon. t. 75) hingewiesen werden, in der eine nach Art der 
Schatten verhüllte Gestalt auf einem zweiräderigen Karren von zwei 
geflügelten Dämonen, einem bärtigen schwarzen und einem unbärtigen 
von hellem Colorit weggeführt wird. Die Vermuthung^ in ihnen Tod 
und Schlaf zu erkennen, scheint hier nahe genug zu liegen. — Auch 
die beiden geflügelten Jünglingsgestalten auf der Aeneas-Ciste (Mon. d. 
Inst. VIII, 8) haben hiernach auf den Namen von Schlaf und Tod viel- 
leicht gerechteren Anspruch, als ich früher glaubte zugeben zu dürfen. — 
Deutlich sind Schlaf und Tod mit einem Leichnam beschäftigt auf dem 
Belief einer kleinen Terracottabasis von altitalischer Form aus Rom in 
den so eben erschienenen Mon. d. Inst. XI, t. 10, 3. Ist der Styl auch 
nicht echt archaisch, so weist er doch auf ältere Vorbilder hin, in denen 
die beiden Dämonen von der Sarpedon- oder Memnonsage unabhängig 
erschienen. 
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Hiernach werden wir uns nur noch die Frage vorzu- 
legen haben, welche Stelle die Episode von Schlaf und Tod 
in der ])oetischen Motivirung der Sage des einen, wie des 
andern Helden einnimmt. Es ist schon oben bemerkt 
worden, wie die Memnonsage zur Verherrlichung des Achilles 
in dem Sinne dient, dass diesem in der Person des Memnon 
hier ein vgllig ebenbürtiger Gegner, der Sohn einer un- 
sterblichen, wie er selbst ist, gegenübergestellt wird. Darum 
hat die Seelenwägung, die in der Ilias beim Tode des Hektor 
nur kurz berührt wird, hier eine weit tiefere Bedeutung: 
bei dem gleichen Werth der beiden Helden vermag nur 
das Schiksal zu entscheiden. Unterliegt aber der eine, so 
darf er darum an Ehren dem andern nicht nachstehen. 
Nun wird Achill bei seinem bald nachher erfolgenden Tode 
von Thetis und dem Chor der Musen und Nereiden beklagt 
und dann nach der Insel Lenke versetzt, wo ihm gottliche 
Ehren zu Theil werden. Darin darf ihm lijemnon nicht 
nachstehen und dadurch wird seine Rückführung nach 
seiner Heimat zu einer poetischen Nothwendigkeit. Gegen- 
über dem Chore der Musen und Nereiden aber genügt es 
nicht, dass Eos allein den Leichnam des Sohnes vom Schlacht- 
feld entführt oder gewissermassen nur heimlich entwendet. 
Auch hier bedarf es einer breiteren poetischen Entwickelung. 
Wenn nun hier zuerst Eos den Leichnam dem Kampfplätze 
entrückt, dann aber die beiden Dämonen, vielleicht auf das 
Geheiss des Zeus durch Hermes oder Iris zur Stelle ge- 
rufen, die Ueberführung nach Aethiopien besorgen, so ist 
damit nicht nur eine äussere Verherrlichung des Helden 
gegeben , sondern wir sind durch das Wunderbare dieser 
Errettung auf das Weitere, noch Aussergewöhnlichere vor- 
bereitet, dass Zeus auch dem Memnon die Unsterblichkeit 
verleiht. Hier ist also Alles auf das Beste motivirt, in 
sich abgerundet und abgeschlossen. — Für Sarpedon fehlen 
alle diese Nothwendigkeiten ; eine Vergleichung lässt sich 
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nur an den einen Punkt anknüpfen, dass auch Sarpedon 
ein Göttersohn war. Gerade dieser Umstand wird es ge- 
wesen sein , welcher den Anlass zu der Erweiterung des 
ursprünglichen Textes bot: auch ihm sollten höhere Ehren 
zu Theil werden. Indem aber hier der letzte Zweck fehlt, 
dem die wunderbare Ueberführung des Meranon wie des 
Achill nur als Mittel dient, nemlich die Verleihung der 
Unsterblichkeit, verliert eigentlich der Beistand der gött- 
lichen Wesen, die nichts thun, als den Leichnam in Lykien 
niederlegen, um dann — zu verschwinden, seine tiefere . 
Berechtigung. Für eine einfache Bestattung in der Heimath 
hätte das Geleit trauernder Kampfgenossen nicht nur. ge- 
nügt, sondern vom Standpunkte menschlicher Rührung aus 
betrachtet vielleicht sogar den Vorzug verdient. 

Behaupte ich nun hiemit, dass die Sarpedon-Episode 
direct aus der Aethiopis des Arktinos entlehnt sei? „Es ist 
ja leider (sagt Robert S. 5) bei der Spärlichkeit und Un- 
Zuverlässigkeit unserer Nachrichten über die sog. kyklischen 
Epen nur selten möglich in Fragen der Priorität ein einiger- 
massen sicheres Urtheil zu fällen, und auch das nur, wenn 
man die Hypotheseis richtig zu behandeln versteht und zu- 
giebt, dass in diesen Epen ein gut Theil ächter Volkspoesie 
steckt". So mag es vielleicht Gründe geben, über welche 
mir ein Urtheil nicht zusteht, nach denen die Episode der 
Jlias, obwohl nicht ursprünglich, doch immer noch für älter 
zu halten wäre, als das Gedicht der Aethiopis. Aber war 
auch Arktinos der Verfasser des Gedichtes, so war er doch 
nicht der Schöpfer des in demselben behandelten Stoffes. 
Zwar die Uias erwähnt den erst nach Hektors Tod in den 
Kampf eintretenden Memnon noch nicht. Aber die Odyssee 
(4, 188) kennt den Besieger des Antilochos: 

Tov ^^HovQ tKTeivB q>aeiv^g dyXaog viog^ 

und indem (11, 522) Odysseus im Gespräche mit dem Schatten 
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des Achill die Schönheit des v^on Neoptolemos getödteten 
Eurypylos mit der des Memnon vergleicht: 

neivov dij xdXharov Ydov fAerd Msjuvova dlov, 
ist dort eine nur leise verdeckte Hinweisung auf den letzten 
Kampf gegeben, in dem sich Achill kurz vor seinem eigenen 
Ende nochmals unsterblichen Ruhm erwarb. So mochte 
damals die Sage von dem Ende und der Verklärung des 
Memnon in der Volkspoesie bereits so weit entwickelt 
sein, dass die Episode von Schlaf und Tod schon vor Ar- 
ktinos aus dieser Quelle auf Sarpedon übertragen werden 
konnte, während siie ihre abgerundete, harmonische dich- 
terische Ausgestaltung erst in der Aethiopis erhielt und 
von hier aus in den Kreis künstlerischer Darstellungen auf- 
genommen wurde. 



Eine Achilleis. 

In einem früheren Aufsatze (Sitzungsber. 1868, S. 226) 
hatte ich die Schwierigkeiten, welche die Deutung der Iliu- 
persis auf einer Trinkschale des Brygos darbot, dadurch zu 
lösen versucht, dass ich die Inschriften als misverständlich 
hinzugefügt, gänzlich ausser Betracht Hess und den Inhalt 
der Darstellungen einzig aus den wirklich zur Anschauung 
gebrachten künstlerischen Motiven zu entwickeln unternahm. 
Dieses Verfahren mochte allerdings noch gewagter erscheinen, 
als es wirklich ist, so lange es nur an einem vereinzelten 
Vasenbilde geübt wurde, während es eine weit grössere 
äussere Berechtigung erlangen muss, sobald sich noch 
weitere Beispiele einer gleichen irrthümlichen Anwendung 
von Inschriften nachweisen lassen. Ein solches bietet sich 
in einer schönen Trinkschale des Duris dar, welche mir 
bisher ihre richtige Deutung noch nicht gefunden zu haben 
scheint (Fröhner, Choix de vases du prince Napoleon pl. 2 
— 4; auch in Conze's üebungsblättern Ser. VI, 7). Das 
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Innenbild ist richtig auch durch die Inschriften als die 
Aufhebung der Leiche des Memnon (MEMUON) durch 
Eos (HEO^) bezeichnet. Auf dem einen Aussenbilde 
stürmt ein Krieger gegen seinen bereits verwundeten und 
rückwärts stürzenden Gegner ein: der Angreifer, dem 
Athene (AGEAIA) beisteht, soll Aias (AlAl) sein; der 
Unterliegende, hinter dem Apollo AflOOH^ON) erscheint, 
ist als Hektor (HEKUOR) bezeichnet. Auf dem zweiten 
Aussenbilde wendet sich ein Krieger vor dem ihn an- 
greifenden Gegner zur Flucht. Dem Letzteren, hinter dem 
eine weibliche Gestalt (ohne Namen) mit einer Blume in 
der erhobenen Linken steht, ist der Name des Menelaos 
(MENEUEO^) beigeschrieben, der Fliehende, auf dessen 
Seite uns Artemis (ARTEMIS) entgegentritt, heisst Ale- 
xandros (AUEX^ANARO^). Wir haben es allerdings nach- 
gerade verlernt, in den Vasenbildern, und besonders in viel- 
fach unter einander verwandten Kampfscenen die Illustration 
eines Dichters in strenger Uebereinstimmung mit seinen 
Worten zu erwarten. Hier sind aber die Unterschiede der 
Schilderungen, die wir von den Zweikämpfen des Aias mit 
Hektor und des Menelads mit Paris bei Homer finden, so 
bedeutend, dass es auch bei der Annahme des grossten 
Maasses künstlerischer Freiheit nicht mehr möglich ist, in 
den beiden Bildern eine Darstellung der durch die In- 
schriften bezeichneten homerischen Scenen anzuerkennen. 
Anderer Seits kommen wir immer mehr davon zurück, wo 
eine solche Uebereinstimmung fehlt, zu dem Auskunfts- 
mittel zu greifen, dass etwa Her Maler einer andern, uns 
nicht mehr zugänglichen „Version" des Mythos gefolgt sei. 
Denn diese andere Version würde hier im Grunde einer 
Vernichtung der Substanz der homerischen Dichtuug gleich 
kommen. Das für den vorliegenden Fall im Einzelnen 
nachzuweisen, halte ich für überflüssig: genug, dass eine 
Deutung der Bilder auf Grundlage der Inschriften nicht 
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möglich ist. So werden wir auf denselben Standpunkt ge- 
drängt, auf den wir uns (S. 228) bei der Deutung der 
Iliupersis des Brygos stellen mussten: „In einem Kunst- 
werke muss in erster Linie das, was sich in den künst- 
lerischen Motiven klar ausspricht, für die Erklärung be- 
stimmend sein, und kein beigefügter Name vermag die Be- 
deutung einer in klaren Zügen dargestellten Handlung zu 
verändern". Betrachten wir also auch die Schale des Duris 
einmal für sich allein, ohne uns um die beigeschriebenen 
Namen zu kümmern. 

lieber die Deutung des angeblichen Zweikampfes zwischen 
Aias und Hektor würde ohne die beigefügten Inschriften 
niemand im Zweifel sein. Auf mehreren, in allem Wesent- 
lichen übereinstimmenden Vasenbildern (Gerhard A. V. 202 
und 204; Overbeck troisch. Cycl. 19, 3 und 4) sehen wir 
den Kampf des Achilles gegen Hektor : Achill unter dem 
Schutze der Athene, Hektor schon im Niedersinken, obwohl 
auch zu seinem Beistande ein Gott, Apollon, zur Stelle ge- 
kommen war. Mit diesen Bildern stimmt das Gemälde der 
Schale des Duris bis auf ein einziges Motiv : in dem ersteren 
nemlich verlässt Apollo den Kampfplatz und erhebt rück- 
wärts blickend in seiner Rechten den Pfeil, welchem später 
Achilles erliegen soll (vgl. 1868, S. 77); bei Duris unter- 
scheidet sich sein Auftreten kaum oder im Grunde gar 
nicht von dem der Athene: er assistirt mit lebhaft erregter 
Geberde. Sollen wir aber wegen dieser Abweichung die 
Deutung der ganzen Scene aufgeben? Schwerlich; denn 
Apollo war doch immer bis zu diesem Moment der Schutz- 
gott des Hektor, wie Athene Schützerin des Achilles. Man 
könnte also höchstens sagen, dass Duris durch nicht strenges 
Einhalten des Momentes einen feinen Zug, die Hinweisung 
auf das spätere Geschick des Achill, aufgegeben und die 
ursprüngliche Composition , die , er hier benutzte , verflacht 
habe. Und von einem solchen limitirten Tadel glaubte ich 
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allerdings Duris nicht gänzlich freisprechen zu dürfen. Die 
Art. jedoch, wie ich mich nun einmal gewöhnt habe, gute 
Vasenbilder anzusehen, lässt noch im letzten Moment während 
des Niederschreibens bei mir das Bedenken entstehen , ob 
denn selbst ein solcher Tadel seine Berechtigung habe, ob 
die Veränderung nicht eine absichtliche, nicht mit vollem 
Bewusstsein unternommen sein könne. Seine Erledigung 
wird jedoch dieser Zweifel erst finden, nachdem wir uns 
über das zweite Aussen bild der Schale eine bestimmte An- 
sicht gebildet haben werden. . 

Wenn in dem ersten Hektors Besiegung durch Achill, 
in dem Innenbilde der von Achill getödtete Memnon darge- 
stellt ist, so liegt gewiss der Gedanke nahe, dass es sich 
auch bei dem noch übrigen dritten Bilde um einen von 
Achill besiegten Gegner handele. Neben einem Achill findet 
sofort die ihn begleitende weibliche Gestalt als Thetis eine 
ungesuchte Erklärung. Der Gegner aber kann keine ruhm- 
oder namenlose Persönlichkeit sein/ Aus der Aethiopis 
lianu neben Memnon Penthesilea wegen ihres Geschlechts 
nicht in Betracht kommen. Die Ilias bietet neben Hektor 
keinen nennenswerthen Gegner. So werden wir auf die 
Kyprien zurückgewiesen. In diesen wurde allerdings be- 
richtet, dass Achill den Telephos verwundete, aber wie es 
scheint, nur in einem Vertheidiguugskampfe , während in 
dem Vasen bilde der Gegner unverwundet zurückweicht. Zu 
den vollständig überwundenen , besiegten und getodteten 
Gegnern des Achill gehört Telephos nicht. Wohl aber 
heisst es, dass, als bei der Landung in Troas Protesilao.s 
von Hektor getödtet war, Achill die Troer in die Flucht 
jagte, nachdem er Kjknos, den Sohn des Poseidon, getödtet. 
Dieser Kyknos, König von Eolonae in Troas, ein Götter- 
sohn und unverwundbar, war ein gewaltiger Gegner, und 
erst seine Besiegung ermöglicht die Festsetzung des grie- 
chischen Heeres auf troischem Boden. So wird denn diese 
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Besiegnng unter den Hauptthaten des Achill bis in späte 
Zeiten herab gepriesen (vgl. Welcker ep. Cycl. II, 104 und 
145; gr. Trag. I, 115). Auf des Kyknos stolzes Auftreten 
weisen die Fragmente der „Hirten'' des Sophokles hin. Eine 
Schilderung des Kampfes selbst besitzen wir nur noch bei 
Ovid (Metara. XII, 76 sqq.). Dort bekämpft Achill den 
Kyknos zuerst vergeblich mit dem Speer, dann ebenso mit 
dem Schwert, drängt ihn aber dennoch rückwärts und 
rennt ihn um (v. 134j : 

cedentique sequens instat, turbatque ruitque, 
attonitoque negat requiem. Pavor occupat illum. 
Dann kniet er auf ihn und erwürgt ihn mit dem Helm- 
riemen. Ovid kann natürlich nicht die Quelle für einen 
Vasenmaler sein ; aber seine Schilderung entspricht durchaus 
der in der ünverwundbarkeit des Kyknos gegebenen Grund- 
lage des Mythos und ist in den Hauptzügen gewiss älteren 
Quellen entlehnt. Betrachten wir jetzt das Vasen bild , so 
unterscheidet es sich von der Masse ähnlicher Kampfscenen 
in einem sehr wesentlichen Punkte, nemlich dadurch, dass 
der Angegriffene, ohne verwundet zu sein und ohne sich 
wenigstens im Umdrehen noch zur Wehre zu setzen, wie 
z. B. Hektor gegen Achill (Overb. 19, 1), feige zurück- 
weicht vor dem mit Ungestüm vordringenden Angreifer : 
pavor occupat illum. Hierin liegt offenbar das besondere 
künstlerische , für die Deutung entscheidende Grundmotiv ; 
und darin stimmt das Bild mit Ovid, während sich für das 
gleiche Motiv schwerlich ein passenderer Name darbietet. 
Artemis wird bei Ovid nicht erwähnt; und vergebens 
habe ich gesucht, ob sich nicht etwa in Kolonae oder sonst 
in der Umgebung von Troja ein Tempel oder ein Heilig- 
thura nachweisen lasse, welches ihre Gegenwart bei dem 
Zweikampfe des Kyknos rechtfertige. Aber auch bei dem 
Zweikampfe des Meuelaos und Paris, auf den sich die In- 
schriften beziehen, wird ihr Erscheinen nicht nur nicht er- 
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klärt, sondern steht mit der Ueberlieferung sogar in directem 
Widerspruch. Und überhaupt wird sich bei keinem der 
troischen Kämpfe für ihre Dazwischenkunft ein directes 
Zeugniss beibringen lassen. In der Uias wenigstens tritt 
sie durchaus in den Hintergrund. Bei dem Streite der 
Götter im 21. Gesänge wird sie von Hera in handgreiflicher 
Weise zurechtgewiesen (v. 480 sqq.). Ausserdem erscheint 
sie nur noch bei der Pflege des Aeneas im Tempel ihres 
Bruders ^betheiligt (5, 447). Der Kampf des Kyknos nun 
findet in weiterer Entfernung von Troja, als die späteren 
Kämpfe, an der Meeresküste bei der Landung statt. Damit 
steht es wohl in Verbindung, dass in der Tragödie des 
Sophokles, in welcher auch der Tod des Kyknos behandelt 
wurde, der Chor aus Hirten bestand, nach denen das Stück 
benannt wurde; und so läge vielleicht der Gedanke nicht 
fern , dass , wie Apollo als Schützer der Stadt und ihrer 
näheren Umgebung erscheint, nun Artemis, da sie doch 
jedenfalls auf der Seite der Troer stand, wegen ihres länd- 
lichen Charakters als Schützerin der entfernteren Umgebung, 
von Flur und Wald gefasst wurde. Doch gehen wir viel- 
leicht mit Erwägungen solcher Art schon zu weit. Der 
Maler brauchte aus künstlerischen Gründen eine Götterge- 
stalt. Den Poseidon, den Vater des Kyknos, konnte er, 
da dieser auf der Seite der Griechen stand, nicht wohl ein- 
führen. In dem Parallelbilde war Apollo durch Sage, 
Poesie und Kunst bestimmt gegeben, und so bot sich ihm 
Artemis gewissermassen von selbst dar, um so mehr, als 
diese auch zu der Thetis auf Seiten des Achilles ein durch- 
aus passendes Gegenstück bildete. 

Die Hauptsache bleibt immer, dass zum Kampfe gegen 
Hektor und gegen Memnon kein dritter sich besser fugt, 
als der gegen Kyknos. Die Verherrlichung des Achilles in 
seinen drei berühmtesten Kämpfen ist also das Grundthema. 
Wollte aber der Künstler diesen und keinen anderen Ge- 
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danken ausdrücken, so ergiebt sich wohl daraus der Grund, 
weshalb er im Bilde des Hektor von der für andere Zwecke 
so feinen Motivirung des Apollo hier Gebrauch zu machen 
Anstand nahm. Die Hinweisung auf den Tod des Achill 
lag seiner Auffiissung nicht nur fern, sondern sie hätte den 
einfachen Grundgedanken zerstört, der sich in seiner weiteren 
Motivirung, aber immer ganz kurz so zusammenfassen lässt : 
drei gewaltige Gegner besiegte Achill, obwohl jeder von 
ihnen sich des besonderen Schutzes einer Gottheit zu er- 
freuen hatte. Diesen Grundgedanken entwickelt er gewisser- 
massen in trilogischer Gliederung, oder , wenn wir in Be- 
tracht ziehen, dass nach den räumlichen Bedingungen der 
Vase nur zwei Bilder sich genau entsprechen, das Innenbild 
dagegen anderen Compositionsgesetzen unterworfen war, so 
dürfen wir wohl sagen, dass er zu den beiden Aussenbildern 
als Strophe und Antistrophe das Innenbild als Epode hin- 
zufugte. 

Wird man mir auch hier wieder mehr 'als alexandri- 
nische Zuspitzung vorwerfen? Auf einen vollständigen 
Chorgesang freilich vermag ich mich nicht zu berufen. Aber 
was den Gesammtinhalt anlangt, so kann ich mich eines 
Gewährsmannes rühmen, dem Niemand den Vorwurf des 
Alexandrinismus machen darf. Pindar (Ol. 2, 145) preist 
den Achill: 

dg ^'ExTOQ eognxXe, Tqi^ag 

af^axov daxqaßfi Ttiova, Kv%vov xe d^avarff TtOQev, 

^4ovg TB naiS u4X^ioTCix. 



Briseis undPeleus. 

Bei der oben erwähnten Besprechung der Uiupersis 
auf der Trinkschale des Brygos hatte ich das Innenbild 
unberücksichtigt gelassen. Auf demselben steht, durch In- 
schrift bezeichnet, Briseis, mit einer Kanne in der halb ge- 
[1880. L Fhü.-phil. bist OL Bd. I. 2.] U 
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hobeneo RecfateD, die Linke sinnend oder nachdenkend dem 
Gesichte nähernd, vor einem sitzenden greisen Könige, der 
ihr eine Schale entgegenstreckt, um sie von ihr gefüllt zu 
erhalten. Schild und Schwert als Ausfüllung des Baumes 
zwischen den Figuren dienen zur Andeutung eines Innen- 
raumes und weisen auf die kriegerische Tüchtigkeit des 
Königs in seinen ftüheren Jahren hin. Gewiss richtig be- 
hauptet der erste Herausgeber, Heydemann (S. 27), dass 
hier Niemand anders als der greise Peleus dargestellt sein 
könne, dem Briseis, bei seinem Anblick vielleicht in sin- 
nender Erinnerung an den za früh gestorbenen herrlichen 
Sohn befangen, die hingehaltene Schale füllen will. Aber 
was veranlasste den Maler, gerade dieses Bild in das Innere 
der Schale zu setzen ? Heydemann hat gewiss sorgfaltig den 
Nachrichten der Alten über die späteren Schicksale der 
Briseis nachgeforscht; aber auch er vermag nichts weiter 
beizubringen , als dass Neoptolemos , der Sohn und Erbe 
des Achill, sie wie eine Mutter ehrte. Nicht einmal , dass 
er sie nach Beendigung des Krieges mit sich in seine Hei- 
math führte, wird in den uns erhaltenen schriftlichen 
Quellen ausdrücklich berichtet, sondern kann nur als selbst- 
verständlich angenommen werden ; und noch weniger er- 
fahren wir von besonderen Ereignissen, die sich etwa zwischen 
ihr und dem alten Peleus zugetragen. Und doch wird Nie- 
mand in diesem Zusammensein etwas Auffälliges finden; 
auch Heydemann erklärt es für gleichgültig, ob Brygos 
aus bestimmten, ihm überlieferten Sagen geschöpft habe, 
da jedenfalls eine innere Berechtigung für die Verbindung 
der beiden Gestalten in den allgemeinen Zügen der Sage 
gegeben sei. Je mehr wir also die Selbständigkeit des 
Künstlers in der Wahl und Behandlung seines Bildes aner- 
kennen, um so mehr werden wir erwarten, ja sogar von 
ihm verlangen dürfen, dass er mit der Wahl einen be- 
stimmten Gedanken verband;* und wir dürfen vermuthen, 
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dass bei der Allgemeinheit nnd der durchaus typischen Be- 
handlung der dargestellten, fast actionslosen Situation, dieser 
Gedanke in einer Beziehung des Innenbildes zu den Aussen- 
bildern liegen wird. Das hat auch Heydemann grfühlt, 
und er sagt deshalb: „der troische Krieg ist längst vorüber, 
die Helden sind in ihr Vaterland heimgekehrt; die Gefan- 
genen aber, welche der Tod verschont hat, geniessen die 
schone Milde der Sieger; dies ist der Grundgedanke des 
Innenbildes^^ Aber weshalb wählte der Künstler zu diesem 
Zwecke die Briseis? Gerade sie durfte, sofern dieser Ge- 
danke ausgedrückt werden sollte, nicht mit einer der nach 
der Einnahme Ilions als Beute vertheilten Frauen, einer 
Andromache, einer Kassandra auf eine Linie gestellt werden. 
Sie lebte mit Achill in einem thatsächlichen ehelichen Ver- 
haltniss, man möchte sagen, in einer Gewissensehe, für 
welche eine spätere Legitimirung in Aussicht gestellt war 
(n. 19, 298). Wenn sie also Neoptolemos mit sich in das 
grossvaterliche Haus führt , so ist dort ihre Stellung dem 
Wesen nach die der Wittwe des Achilles. Neoptolemos 
aber, obwohl er sie wie eine Mutter ehrt, ist doch nicht 
ihr eigener Sohn ; ja noch mehr , wir dürfen in unserer 
Phantasie ergänzen, dass sie auch dieser Stütze bald beraubt 
wurde, da Neoptolemos noch vor Peleus vom Tode ereilt 
wurde. Peleus, der Ueberlebende , ist allerdings der Gatte 
der Thetis, die als Unsterbliche ihm nicht im Tode voran- 
gehen kann. Aber nachdem der aus dieser widerwillig ein- 
gegangenen Ehe entsprossene Sohn dem Schicksal verfallen 
war, was konnte da die Göttin noch an den greisen Peleus 
fesseln? Sie ist, wenigstens vom poetischen Standpunkte 
aus, wieder die Unsterbliche, die Nereide. So bleibt dem 
Peleus nur Briseis, die Geliebte des Sohnes, der Briseis nur 
Peleus, der Vater des Geliebten. Schon so betrachtet ge- 
winnt das Bild des Brygos einen wehmüthigen Inhalt. Doch 

damit noch nicht genug! Die Hoffnung auf eine freudige 

14» 
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Zukauft ist der Briseis nicht weniger als dem Peleus abge- 
schnitten, um so enger leben sie vereint in der Erinnerung 
an die Vergangenheit. Oft mögen beide laut geklagt haben 
über das Schicksal des Sohnes, des Geliebten. Aber anch 
dieser laute Schmerz wird gemildert durch die Zeit. Von 
der geliebten Person als dem Mittelpunkte der Erinnerung 
wendet sich die Aufmerksamkeit auf weitere Kreise der Um- 
gebung, auf die Polgen der früheren Grossthaten, auf das 
Ganze des Krieges, in dessen Mittelpunkt die Persönlichkeit 
des Achilles stand. So tritt nun Briseis vor Peleus als 
liebevolle Pflegerin seines Alters ; sie bietet dem Greise einen 
starkenden Trunk; aber auch Geist und Gemüth soll von 
Schmerz und Kummer zwar nicht befreit, aber doch er- 
leichtert werden, und darum erzählt Briseis dem Pe- 
leus die Geschichte von Ilions Untergang. Was 
sie erzahlt das sehen wir in dem Aussenbilde wirklich dar- 
gestellt; und da Briseis es ist, welche es schildert, so tritt 
zugleich vor unsere Phantasie die Gestalt des Achilles, der 
zwar an dem Schlüsse der Katastrophe nicht selbst, sondern 
nur durch seinen Sohn Theil nahm, aber das Ende durch 
seine früheren Thaten vorbereitet hatte. So erweitert sich 
die Darstellung der Schale des Brygos von einer Iliupersis 
zur Idee einer ganzen und vollen Ilias. 

Wenn sich der Gedankeninhalt des Ganzen in einer ein- 
zigen Zeile zusammenfessen läast, so wird sich meiner Deutung 
wenigstens Einfachheit nicht absprechen lassen. Wie ich aber 
bei der Erklärung der Schale des Duris mich direct auf Pindar 
berief, so mag es mir gestattet sein , bei der Iliupersis des 
Brjgos die Autorität keines Geringeren als des Homer selbst 
wenigstens indirect für mich in Anspruch zq nehmen. Man 
preist es als eine der sinnigsten Erfindungen des Dichters, 
dass beim Mahle der Phäaken im achten Gesänge der Odyssee 
die Erzählung von Ilions Fall und v(m der hervorragenden 
Betheiligung des Odysseus an demselben dem Sänger Demo- 
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4okus in den Mund gelegt wird. Denn indem wir wissen, 
dass unter den Hörern Odysseus selbst sich befindet , ver- 
doppelt sich unsere Theilnahme ; es sind nicht mehr fremde 
flreignisse , von denen wir hören , sondern Ereignisse , an 
denen wir selbst gewissermassen persönlichen Antheil haben, 
insofern wir die Empfindungen, die den Odysseus beim An- 
J:iören des Gesanges bewegen mussten, unwillkührlieh auf 
.uns selbst übertragen. In verwandtem, durchaus homerischem 
Geiste sind die Malereien des Brygos erfunden. Wir sehen, 
.oder sagen wir einmal : wir vernehmen die Schilderung von 
Qions Untergang. Aber indem es Briseis ist, von der die 
Erzählung ausgeht, und Peleus derjenige, an den sie ge- 
richtet ist, vernehmen wir nicht nur die Thatsachen, sondern 
wir theilen die Empfindungen derjenigen, deren eigenes 
Schicksal mit jenen Thatsachen auf das Engste verknüpft ist. 



Parisurtheil und Apollons Ankunft in Delphi. 

Auf den beiden zuletzt betrachteten Trinkschalen waren 
es überall troische Scenen, welche durch eine poetisch-künst- 
lerische Idee einheitlich mit einander verbunden wurden. 
Dass zu demselben Zwecke aber auch Scenen aus verschie- 
denen Sagenkreisen zusammengestellt werden konnten, lehrte 
z. B. die S. 179 erwähnte Trinkschale, auf der zu dem Ringen 
des Peleus und der Thetis und zu dem Kampfe des Dio- 
medes gegen Aphrodite als drittes Bild der Kampf des 
Herakles gegen Ares gesellt war. Hier bedurfte es keiner 
langen Erörterungen, um den allen drei Darstellungen ge- 
meinschaftlichen einheitlichen Grundgedanken als das erfolg- 
reiche Kämpfen dreier Sterblicher gegen Unsterbliche nach- 
zuweisen. Die Richtigkeit dieser Auffassung lässt sich viel- 
leicht nicht besser erproben, als wenn wir einmal versuchen 
wollten, an die Stelle des Aeneas die künstlerisch so gut 
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wie gleichwertige Scene der Errettung des Paris durch 
Aphrodite zu setzen : es genügte ja fast, nur die Inschriften 
zu vertauschen. Allein der geistige Zusammenhang wäre 
gelost. Wenn nun auch die wechselseitigen Beziehungen 
nicht immer .so offen darliegen, so sind sie doch darum oft 
genug nicht weniger vorhanden« Unter diesem Gesichts- 
punkt mochte ich zum Schlüsse noch eine ausgezeichnete 
Vase betrachten, deren zweites Bild ohnehin seine richtige 
Erklärung noch nicht gefunden zu haben scheint. Es ist 
dies der Krater der petersburger Eremitage, der von Ste- 
phani im C. R. 1861, T. 3 und 4 publicirt ist. (Die Vorder- 
seite ist wiederholt in meinen üebungsblättern T. 10^; die 
Rückseite in den Conze'schen, Ser. II, T. 7 ; letztere ausser- 
dem in der A. Z. 1866, T. 211). Die Vorderseite enthält 
das durch die Gegenwart von Themis und Eris ausgezeich- 
nete Parisurtheil, über welches ich meine Ansichten in den 
Sitzungsber. 1868, S. 52 ff. dargelegt habe. Auf der Rück- 
seite erblicken wir in grosserer Umgebung, welche auf Delphi 
als Local hinweist, Dionysos, in dessen Rechte Apollo 
jugendlich und halb schüchtern die seinige legt. An einen 
Zusammenhang der beiden Bilder dachte allerdings schon 
Stephani und er fasst das Resiiltat seiner langen Erörte- 
rungen S. 114 in folgenden Sätzen zusammen: „Wir haben 
oben gesehen, dass sie (Dionysos und Apollo) hier als 
d'eapiioi oder d'eofiocpOQOij als Inhaber des delphischen Orakels 
und Repräsentanten des Antheils gedacht sind, welchen die 
Alten diesem für alles gottliche Recht maassgebenden Orakel . 
auch an dem ürtheile des Paris zuschrieben. Demnach er- 
scheint es mir offenbar zu sein, dass die beiden Söhne des 
Zeus durch den Handschlag, durch welchen sie sich mit 
einander verbinden, nichts Anderes als ihre Einigkeit in 
Bezug auf den eben von Paris zu fallenden ürtheilsspruch 
bezeugen wollen, dass sie sich dadurch verpflichten, auch 
ihrer Seits dem Ausspruche, dass Aphrodite die schönste 



Brunn: Troische Miacellen, 213 

der Gottinnen sei, in der gesammten hellenischen Welt all- 
gemeine Gültigkeit zu verschaffen nnd zu erhalten/' Allein 
die in den letzten Worten ausgesprochene Auffassung des 
Parisurtheils ist bereits früher von mir abgewiesen worden. 
Wenn ferner auch Stephani (S. 67) einige entfernte Be- 
ziehungen des delphischen Orakels zum troischen Kriege 
constatirt, so fehlt doch in denselben jede bestimmtere 
Hinweisung eben auf das Parisurtheil. Aber selbst wenn 
wir eine Beziehung desselben zu Apollo gelten lassen wollten, 
in welchem Verhältniss zu dieser Scene, ja überhaupt zum 
troischen Kriege sollen wir uns den Dionysos vorstellen? 
So weit es sich also um die Ansicht Stephanies handelt, 
ist Weniger (im Text zur Tafel der A. Z.) durchaus im 
Recht, wenn er eine Beziehung der beiden Bilder auf ein- 
ander in Abrede stellt. Doch scheint mir auch Weniger 
die Bedeutung der delphischen Scene nicht richtig erkannt 
zu haben. Er stellt sich bei seiner Erklärung zu einseitig 
auf einen religiös-mythologischen Standpunkt, dessen 
Berechtigung, namentlich bei der Erklärung von Vasen- 
bildern, in neuerer Zeit auch anderwärts einer mythologisch- 
poetischeh Betrachtungsweise hat weichen müssen. Jeden- 
falls haben wir von dem Bilde selbst, von der im Bilde 
1 dargestellten Handlung auszugehen. Hier hat nun 

Weniger richtig den Charakter jugendlicher Schüchternheit 
in dem Auftreten des Apollo hervorgehoben. Er bemerkt 
femer richtig, dass Apollo eben angekommen zu sein scheine. 
Wenn er aber dann hinzufügt: eine freundliche Begrüs- 
sungsscene finde statt, so ist damit zu wenig gesagt. Die 
feierliche Handreichung bedeutet mehr : es bedarf nicht der 
ganzen Masse des von Stephani angehäuften , aber wenig 
gesichteten Materials, um zu behaupten, dass hier die Hand- 
reichung eine enge Vereinigung, das Eingehen eines Ver- 
sprechens, einea Bündnisses bezeichnet. Dionysos hatte die 
Gipfel des Parnass bereits früher in Besitz genommen; er 
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steht hier umgeben von seinem Thiasos, der bei musika- 
lischer Unterhaltung der Ruhe pflegt. Da erscheint als 
Fremdling Apollo. Es wird ihm ein Sitz an dieser Stätte 
gewährt: durch feierlichen Vertrag wird er Inhaber des 
Orakels in Delphi (Welcker gr. Götter!. I, 430; Eurip. Iph. 
Taur. 1234; Argum. Pind. Pyth.). Dargestellt ist also die 
Besitzergreifung des delphischen Orakels durch Apollo unter 
dem Bilde einer Ofiovoia (vgl. Stephani S. 86). Den Gegen- 
satz zu ofxovoia bildet azdaig: wvt de rcavreg av OfioXoytj' 
aalte Ofiovoiav (xiyiatov äyad^ov elvai noljei , atdaiv di 
TtCLVTWv nayiwv alrlav (Lysias or. 18, 17). Eine solche 
azdaig, Ursache der grössten Uebel, ist der Schonheitsstreit 
der drei Göttinnen, den auf der andern Seite der Vase Paris 
schlichten soll. 

Gegen die Annahme eines solchen Ideenzusammenhanges 
zwischen den faieiden Bildern Hesse sich vielleicht einwenden, 
dass die beiden Be^iffe, um die es sich handelt, doch gar 
zu allgemeiner Art seien und dass es schwer sei einzusehen, 
weshalb der Künstler zu ihrer Yeranschaulichung gerade 
die beiden Scenen gewählt habe, die wir wirklich darge- 
stellt sehen. Aber auch darüber hat uns der Künstler 
nicht im Unklaren gelassen, sofern wir nur unsere Augen 
öffnen wollen. In der Umgebung des Dionysos befinden 
sich drei Silene, eine Bacchantin mit dem Tympanon, eine 
zweite, welche für Apollo den Sitz bereitet, ausserdem aber 
noch eine dritte weibliche Gestalt gerade hinter Dionysos. 
Diese jedoch unterscheidet sich nicht nur von den beiden 
andern durch verschiedene Bekränzung, durch edlere Be- 
kleidung und den Schmuck der Armbänder, sondern, indem 
sie in nachdenklicher Stellung seitwärts angelehnt nach der 
Mitte sich umblickt, wendet sie der Hauptscene eine so 
scharfe und gespannte Aufmerksamkeit zu, dass sie, obwohl 
ihrer äusseren Stellung nach dem Dionysos und Apollon 
untergeordnet, doch für die tiefere Motivirung des Ganzen 
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eine besondere Bedeutung haben mnss. In keinem Falle 
also darf sie für eine gewöhnliche Bacchantin gehalten 
werden. Der Kreis aber, in welchem wir einen andern 
Namen für sie za suchen haben, ist ein sehr beschränkter* 
Fragen ^ir nur, wer ausser Dionysos in Delphi schon an*- 
wesend war, ehe Apollo ankam, so tritt uns in erster Linie 
Themis entgegen, die Inhaberin des Orakels vor der An^ 
kunfk des Apollo: niemand also kann näher als sie durch 
sein Erscheinen berührt werden. Bei Aeschylus (Eum. 4) 
heisst es allerdings, dass Themis das Orakel der Phoibe 
übergiebt und erst diese es wieder dem Apollo überlasst. 
In solchen Einzelnentwickelungen der Sage ist die Ueber'^ 
lieferung selten consequent; und wenn bei Euripides (Iph. 
Taur. 1259) Gaea, die Mutter der Themis, dem Apollo 
zürnt, dass ihrer Tochter die Ehren des Orakels geraubt 
wurden , so werden wir auch diesem Nebenumstande eine 
geringe Bedeutung beilegen gegenüber der Haupttbataache, 
dass Apollo der Nachfolger der Themis in Delphi ist. Vgl. 
auch Argum. Find. Pyth. Nach delphischer Ueberlieferung 
endlich, die uns Pausanias (X, 5, 6) mittheilt, überliest 
Themis ihren Antheil am Orakel dem Apollo als Geschenk. 
Im Vasenbilde nun zeigt Themis, wie bemerkt, eine ge* 
spannte Aufmerksamkeit, aber nichts verräth, dass sie durch 
die Ankunft des Apollo etwa besonders überrascht wäre. 
Nach ihrer Erscheinung konnte es nicht auffallen, wen^ 
uns irgendwo berichtet würde, dass sie selbst .als Seherin 
und Prophetin die Ankunft ihres Nachfolgers vorausgesagt 
oder vorausgewusst hätte. Wie dem auch sein mag: die 
künstlerischen Motive des Gemäldes erklären sich gewiss 
am besten durch die Annahme, dass zwar als im Augen- 
blick handelnd Dionysos und Apollo im Vordergründe stehen, 
dass aber an der Schürzung und Verknüpfung der geistigen 
Fäden, welche zu dieser Handlung führen, Themis einen her- 
vorragenden, wenn nicht den entscheidenden Antheil hat. 
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Und nun wenden wir uns zurück zu dem Bilde der 
Gegenseite! Da erblicken wir, das einzige Mal auf den so 
zahlreichen Darstellungen des Parisurtheils, im Hintergrunde 
der Scene Themis in Berathung mit Eris, nicht nach dem 
Wortlaute, aber durchaus in dem Sinne jenes berühmten 
Einganges der Eyprien, in dem Zeus, um die Erde von der 
üeberlast der Sterblichen zu erleichtern, sich mit Themis 
über den troischen Krieg beräth. Auch hier steht Themis 
nicht im Vordergründe der besonderen, äusseren Handlung; 
um so deutlicher aber tritt sie hervor als geistige Lenkerin, 
wenn es auch durch die Gegenwart des Zeus ausgesprochen 
ist, dass sie nicht nach eigenem Gutdünken, sondern nach 
dem Willen eines höheren Herrschers thätig ist. 

So erscheint die Gestalt der Themis in beiden Bildern 
als ein durchaus gleichwertiger Factor ; und der Gegensatz 
von Streit und friedlicher Vereinigung, den wir zuerst in 
der äusseren Handlung erkannten, wird jetzt wieder durch 
das Eintreten' der Themis zu einer inneren, ideellen Einheit 
verbunden. Denn mag sie nun hier „die grosse Eris des 
troischen Kri^ös" auf die Erde schleudern, oder dort bei 
der Aufnahme des Apollo in Delphi gewissermassen ein 
ethisches Centrum für das gesammte Hellenenthum begründen 
helfen, immer ist es nur das Walten der ewig^a Weltge- 
setze, einer höheren Weltordnung, deren Erkienntniss sie 
auch zur Seherin macht, welches in diesem ihrem doppelten 
Wirken zum sprechenden Ausdrucke gelangt. 
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Philosophisch-philologische Classe. 

Sitzung vom 2. Jnli 1887. 

Herr t. Brunn hielt einen Vortrag: 
^Troische Miscellen. Vierte Abtheilung.* L^ 

Die folgenden Erörterungen bezeichne ich als eine Fort- 
setzung der «Troischen Miscellen *, wenn sie auch in der 
Art der Behandlung von ihren Vorgängern nicht unwesent- 
lich abweichen. In diesen bandelte es sich meist um die 
Interpretation einzelner Eunstdenkmäler in ihrer individuellen 
Bedeutung. Heute sollen vorzugsweise grössere Grruppen von 
Darstellungen ins Auge gefasst werden, die in zahlreichen 
Wiederholungen und oft mit geringen Abweichungen wieder- 
kehren, für deren Beurtheilung daher ,, methodische* Ge- 
sichtspunkte allgemeinerer Art häufiger als sonst in Betracht 
kommen. Die Bezeichnung als «Beiträge zur Methodologie* 
wäre daher vielleicht nicht minder berechtigt. 

Mau spricht es in weiten Kreisen als Axiom aus, dass 
die archäologische Interpretation durchaus nach » streng 
philologischer Methode* zu verfahren habe, ohne sich von 
der Bedeutung dieser Behauptung eine klare Vorstellung zu 
machen. Bei den Verschiedenheiten von Wort und Bild, 
die sich unmöglich ableugnen lassen, ist es klar, dass von 
einer Identität der Methode nicht die Rede sein kann. Da- 
gegen darf es keinem Zweifel unterliegen, dass die Archäo- 
logie von den Erfahrungen der Philologie als ihrer älteren 
Schwester Nutzen zu ziehen bestrebt sein soll. Sie soll von 
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den durch lange Arbeit erworbenen Grundsätzen philologischer 
Kritik und Hermeneutik ausgehen, aber dieselben nicht schab- 
lonenhaft auf das Gebiet der Kunst übertragen; sie soll sich 
vielmehr des Gegensatzes von Wort und Bild klar bewusst 
bleiben und von der philologischen Methode Gebrauch 
machen nach den Gesetzen der Analogie, d. h. unter den- 
jenigen Modificationen und Umgestaltungen, welche durch 
die Verschiedenheit des zu behandelnden Stoffes nothwendig 
bedingt sind. 

Wir besitzen in der Archäologie nicht, wie in der Philo- 
logie, Texte von Autoren, die uns in einzelnen Hand^hnften 
oder verschiedenen Handschriftenklassen auf mannigfache Art 
überliefert sind, aus denen ein Urtext annähernd herzustellen 
ist. Aber wir besitzen Reihen von Darstellungen eines und 
desselben Sagenstoffes, die nach Analogie der Handschrifben- 
kunde abgeschätzt, classificirt und im Einzelnen gewürdigt 
werden müssen. Der Philologe erforscht femer die Sprache, 
den Sprachgebrauch einzelner Autoren und Autorenklassen. 
Gtmz ebenso, aber wiederum nach den Gesetzen der Analogie, 
soll die Archäologie den künstlerischen Sprachgebrauch der 
einzelnen Denkmäler wie der Denkmälergattungen erforschen, 
und weiter erstreckt sich diese Analogie auf die poetische 
oder rhetorische Compositionsweise, auf die epische, lyrische, 
dramatische Auffassung u. s. w. 

Das erscheint eigentlich selbstverständlich; und es hat 
daher in der archäologischen Literatur nicht an Bemerkungen 
nach dieser Richtung gefehlt. Doch sind dieselben theils zu 
vereinzelt, theils zu äusserlich geblieben, und gerade die zu 
einseitige Betonung der engen Verwandtschaft hat die Eigen- 
thümlichkeiten einer innerhalb bestimmter Grenzen beson- 
deren und selbständigen archäologischen Methode bisher 
nicht zu ihrer berechtigten Geltung gelangen lassen. 

Es ist aber nicht wohl möglich, namentlich in Zeiten 
einer schnell fortschreitenden wissenschaftlichen Entwicklung, 
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sofort ein umfassendes, in gewissem Sinne abschliessendes 
systematisches Lehrgebäude aufzustellen. Erst aus wieder- 
holten Beobachtungen, wie sie sich besonders bei öfterer 
Behandlung gewisser Gebiete in Universitats- Vorlesungen dar- 
bieten, lassen sich methodische Grundsätze nach und nach 
in mehr systematischer Form begründen, und die folgenden 
Mittheilungen sollen auch diesen ihren Ursprung in keiner 
Weise verleugnen. Es sollen nur einzelne Gesichtspunkte 
erörtert werden, gleichsam probeweise, an einem begrenzten 
Bilderkreise, dem troischen, und auch hier wieder in be- 
stimmter Beschränkung. Die Bildercyclen, um die es sich 
diesmal handelt, gehören nur einer Denkmälerklasse, der 
Vasenmalerei, an, und auch diese soll nicht in gleichmässiger 
Weise in Betracht gezogen werden. Denn die Schranken 
typischer, zu methodischer Betrachtung vorzugsweise auf- 
fordernder Behandlung lockern sich mit der stylistischen 
Entwicklung der Kunst zu grösserer Freiheit. Unsere Be- 
trachtungen werden sich daher in erster Linie an die schwarz- 
figurigen Malereien anknüpfen. Diese finden in den strengen 
rothfigurigen (des „mittleren* Styls) ihre Fortsetzung, wenn 
auch mit allerlei Modificationen, doch ohne mit den ersteren 
in einen principiellen Gegensatz zu treten. Weniger werden 
zunächst die Vasen des malerischen Styls in Betracht kommen, 
da sie zwar den Zusammenhang mit früheren Entwickelungen 
nicht völlig lösen, aber doch im Wesentlichen nach ver- 
änderten methodischen Grundsätzen zu beurtheilen sind. 



Einen hervorragenden Platz unter den Ereignissen, 
welche den troischen Krieg einleiten, nimmt das Parisurtheil 
ein. Bei der Hochzeit des Peleus und der Thetis entsteht 
der Streit der drei Göttinnen über ihre Schönheitsansprüche, 
und sie werden von Hermes im Auftrage des Zeus zu 
Alexandres auf den Ida zum Urtheilsspruche geführt. So 
erzählten die Kyprien ; und eben so finden wir in der älteren 
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Vasenmalerei als typisch wiederkehrendes Grundschema: die 
drei Göttinnen vorHermes zu Paris geführt. 

In den gewöhnlichen schwarzfigurigen Vasen schreiten 
oder stehen die Göttinnen eine hinter der andern, wie es bei 
der silhouettenartigen Behandlung dieses Styls am einfachsten 
und natürlichsten ist. Nur eine halbe Ausnahme bildet die 
Amphora bei Gerhard A. V. 171 = Overbeck Nr. 9. Offen- 
bar hatte der Künstler, der auf der andern Seite des Gefasses 
drei Figuren gemalt, auch hier zunächst nur an die gleiche 
Zahl gedacht, war aber noch rechtzeitig seiner Zerstreuung 
inne geworden und flickte darauf die Figur der Aphrodite 
noch in den zu engen Raum zwischen Athene und dem 
Henkelomament ein. Darin liegt wohl auch der Grund, 
dass ihr gegen den gewöhnlichen Gebrauch der scepterartige 
Stab fehlt, den sie sonst eben so wie Hera führt: ein Hinzu* 
fügen würde eine starke Kreuzung mit den Linien der Aegis 
und des Schweifes am Helmbusche der Athene verursacht 
und den Fehler des Zusammenrückens der Figuren nur noch 
auffalliger gemacht haben. Der Fall entspricht also etwa 
der Gorruptel eines Textes, in dem zwischen zwei aufein- 
anderfolgenden Worten einige Buchstaben ausgefallen sind.^) 

Auffalliger ist der Fehler bei Overbeck IX, 5; Nr. 37, 
wo Athene nicht hinter, sondern diesseits der Here steht 
und sie zum grössten Tbeil verdeckt. Wie ein Abschreiber, 
der ein Wort übersprungen, dasselbe über die Zeile setzt, 
so hat hier der Maler die zuerst vergessene Here zwischen 
Athene und Hermes eingeflickt. Er musste, um Raum zu 

1) Vielleicht noch sclilageiider ist eine andere Analogie, auf die 
mich College WölfQin aufmerksam macht, nemlich dass sich mehrfach 
in den Handschriften an den Enden der Zeilen Abkürzungen finden, 
die in der Mitte derselben nirgends angewendet werden. Dazu ver- 
weist er auf Sueton Aug. 87: Notavi et in Chirographe eins illa 
praecipue: non dividit verba nee ab extrema parte versuum abun- 
dantis litteras in alterum transfert, sed ibidem statim subicit circum- 
ducitque. 
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gewinnen, den Kopf etwas höher rilcken, während er 
sieh um die untere Hälfte des Körpers lieber gar nicht 
kümmerte. 

Schon hier mag mir eine kleine Abschweifung gestattet 
sein, um anzudeuten, wie die rf. Malerei wegen der Ver- 
schiedenheit ihrer Technik sich ähnlichen Verlegenheiten 
gegenüber auch anderer Auskunftsmittel bedienen musste. 
In rf. Triptolemosdarstellungen (Overbeck KM. III, S. 534 ff.) 
pflegt dieser auf dem Wagen zu sitzen. Nur einmal, 
El. ceraui. III, 6 tritt er mit einem Fusse auf den Wagen, 
und ein anderes Mal, München 299, steht er vor dem 
Wagen , mit dem Körper nach diesem , mit dem Gesicht 
nach Demeter zurückgewendet, welche aus einer Kanne aus- 
giesst, aber nicht in die Schale des Triptolemos, welche 
dieser in seiner Rechten über den Wagen hin hält. Haben 
wir diesen Abweichungen eine tiefere Bedeutung beizulegen? 
Als ich einst mit Engelmann diese Vase betrachtete, bemerkte 
dieser, dass die leicht in den rothen Qrund eingedrückten 
Linien der Vorzeichnung nicht mit der Ausführung über- 
einstimmten. Die genauere Untersuchung ergab, dass in der 
Vorzeichnung allerdings ein auf dem Wagen sitzender 
Triptolemos beabsichtigt, aber von der Mittellinie etwas 
zu weit nach links gerückt war. Als nun, wie es scheint, 
zuerst die Figur der Demeter bereits fertig gemalt war, 
Hess sich dieses Versehen nicht mehr in directer Weise ver- 
bessern: der Maler machte also aus dem Triptolemos eine 
stehende Figur, rückte den Wagen noch mehr nach links 
und Hess dafür die sonst an dieser Stelle befindliche Perse- 
phone ganz weg. Ausserdem ist der in der Vorzeichnung 
angedeutete Aehrenbüschel in der Linken der Demeter bei 
der Ausführung durch ein Scepter ersetzt worden. 

Umgekehrt war auf der münchener Amphora 406 die 
vor den Pferden stehende und ihnen nach links zugewendete 
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weibliche Figur bereits so mit der Feder ausgezeichnet, dass 
sie mit der Rechten den Chiton über dem Knie gefasst und 
gerade so nach vorwärts emporgezogen hatte, wie Eos und 
Thetis in dem Bilde bei verbeck T. XX, 10 nach rück- 
wärts. Der Künstler wurde anderer Meinung und deckte 
die ganze vom Schenkel gelöste Gewandpartie mit schwarzer 
Farbe zu, aus der sich die Linien der Falten reliefartig 
herausheben. Die Haltung der Hand erscheint freilich jetzt 
nicht genügend motivirt. 

Solche „pentimenti** dürften sich bei verschärfter Auf- 
merksamkeit noch öfter nachweisen lassen und auf das Ein- 
zelne der Interpretation nicht ohne Einfluss bleiben. 

Statt der hinter einander aufmarschierenden Göttinnen 
begegnen wir auf einer Amphora des gewöhnlichen sf. Styls 
in München N. 641 dem Hermes, der voranschreitend sich 
umblickt nach drei Frauen ohne alle Attribute, welche neben 
einander und zu einer einheitlichen Gruppe geordnet, „ge- 
koppelt*, in lebhafter Unterredung mit dem Gotte begriffen 
erscheinen. Eine ähnliche Anordnung findet sich noch einmal 
in einer Darstellung von scheinbar alterthümlicherem Style, 
dem Innenbilde einer bekannten Schale des Xenokles: Over- 
beck IX, 1. Hier haben wir allerdings drei weibliche Figuren 
in gleicher Qruppirung und ebenfalls ohne Attribute. Hermes 
jedoch schreitet ihnen nicht voran, sondern ist in unge- 
wohnter Weise ihnen gegenübergestellt, und noch auffalliger 
ist, dass er ausser dem Caduceus in der Rechten eine Hirten- 
ilöte in der Linken trägt und noch dazu eine Tasche um- 
gehängt hat. Als Heerdengott hat er mit dem Parisurtheil 
nichts zu thun. Wohl aber passt seine ganze Erscheinung 
für Hermes ak Führer der Nymphen; und diesen Götter- 
verein werden wir also auf der Schale des Xenokles, wie 
auf der münchener Amphora zu erkennen haben. 
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Lange 2ieit habe ich geglaubt, dass in diesem Neben- 
einander der drei Frauen allein schon ein genügendes Kri- 
terium für die Unterscheidung der Nymphendarstellungen 
von denen des Parisurtheils gegeben sei. Erst kürzlich hat 
sich das statistische Verhältniss durch die Beiträge geändert, 
welche Miss Jane E. Harrison zu den Parisdarstellungen im 
Journal of hellenic studies 1886, p. 196 sqq. geliefert hat. 
Hier finden wir die Gruppe der drei Frauen auf einer pariser 
A.mphora (p. 203), deren Beziehung auf die drei Göttinnen 
durch die Gegenwart des von Hermes zurückgehaltenen 
Paris völlig gesichert ist. Ebenfalls sicher ist das Paris- 
urtheil auf einem flachen Teller im Museum von Florenz 
(p. 198), auf dem jedoch die drei weiblichen Gestalten bereits 
etwas auseinander gerückt sind. Ganz getrennt und hinter 
einander erscheinen sie endlich auf einer florentiner Am- 
phora (pl. 70), während die Verhüllung der Arme unter 
dem Obergewande noch ganz mit der vorigen Nummer über- 
einstimmt und an die verwandte Kleidertracht auf der Xe- 
noklesschale wenigstens stark erinnert. So treten diese drei 
Bilder zwischen die beiden Nymphendarstellungen und die 
gewöhnlichen Parisurtheile in die Mitte und lassen die Frage 
berechtigt erscheinen, ob etwa ein Zusammenhang zwischen 
den beiden Endpunkten der Reihe anzunehmen sein möge. 

Miss Harrison, der meine Deutung der zwei Nymphen- 
bilder noch unbekannt war, glaubt aus andern Gründen die 
These aufstellen zu dürfen, dass die älteren Darstellungen 
des Parisurtheils überhaupt aus Nymphendarstellungen ge- 
radezu abgeleitet seien. Wie vor ihr schon Arthur Schneider 
(der troische Sagenkreis, 1886, S. 101), so erinnert auch sie 
hinsichtlich der Göttinnen an die vielen Völkern gemeinsame 
Dreischwestemsage. Die Archäologie darf sich wohl dazu 
Glück wünschen, dass sie sich von den Einflüssen Greuzer'scher 
Symbolik und deren Ausläufern befreit hat, muss aber um 
so sorgfältiger darüber wachen, dass nicht analoge Tendenzen 

1887. Philoa-philol. n. bist. Ol. II. 2. 16 
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durch eine Hinterthür wieder in ihr Gebiet eindringen. Ob 
überhaupt in der Sage irgend ein solcher Zusammenhang 
vorhanden ist, das zu erforschen ist Sache der vergleichenden 
Mythologie oder Sagengeschichte. Sollte es wirklich der Fall 
sein, so hat doch damit die Archäologie durchaus nichts zu 
schaffen, und die unzeitige Vermischung zweier wissenschaft- 
licher Gebtete kann nur Verwirrung im Gefolge haben. Die 
Bedeutung des Parisurtheils in Kunstdarstellungen ist, wie 
ich schon früher (Troische Miscellen I, in den Sitzungsber. 
1868, S. 57) betont habe, keineswegs in der allgemeinen 
Idee von Schönheitskärapfen zu suchen. Nur für die troische 
Sage ist dieser Streit ein tiefeingreifeudes Ereigniss, das den 
Keim der verhängnissvollsten Folgen in sich trägt. 

Immer aber bleibt für die Harrison 'sehen Bilder eine 
Verwandtschaft in der Gruppirung der Göttinnen und der 
drei Nymphen übrig. Es fragt sich nur, ob diese Ver- 
wandtschaft eine mythologische oder eine rein künstlerische 
ist. Nr. 1 und 3 sind sogenannte tyrrhenische Amphoren 
und der Teller Nr. 2 verräth nicht weniger durch die ün- 
bärtigkeit und die lange Bekleidung des Hermes einen unrein 
griechischen, italischen Charakter. Der Styl dieser mehr 
braun auf gelb, als schwarz auf roth ausgefiihrten Bilder 
lehnt sich an den sogenannten korinthischen an, der freilich 
in älterer Zeit über Korinth hinaus, in hervorragender Weise 
z. B. durch die Fran9oisvase vertreten ist. In diesem Styl 
ist die Koppelung der Figuren weit häufiger, als in der 
gewöhnlichen schwarzfigurigen Malerei, und aus dieser künst- 
lerischen Gepflogenheit erklärt sich also ihre Verwendung 
auch für die Darstellung der drei Göttinnen. Doch selbst 
innerhalb dieser Stylgruppe (nach Analogie der philologischen 
Terminologie möchte man sagen: innerhalb dieser Hand- 
schriftenfamilie) macht sich bald das Gefühl geltend, dass 
die Führung der drei Göttinnen durch Hermes einen sprechen- 
deren Ausdruck in dem Aufmarsch der einen hinter der 
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andern findet; und so gelangt dieses Schema in dem gewöhn- 
lichen sf. Styl zu constanter Anwendung, während daneben 
die Koppelung für den einheitlich zusammenfassenden Begriff 
der drei Nymphen auch ferner ihre Geltung bewahrt. — 
Wie weit die Annahme einer Darstellung begrifflicher Ein- 
heit mehrerer Figuren durch die künstlerische Figur der 
Koppelung auf allgemeinere Geltung Anspruch machen darf, 
vermag erst durch umfassendere Untersuchungen fesi^e- 
stellt zu werden. 

Die gewöhnliche Ordnung der drei Göttinnen in sf. 
Bildern ist die, dass Here, die Königin und Gattin des Zeus, 
Yoranschreitet, Athene, des Zeus Tochter, die Mitte einnimmt, 
und endlich Aphrodite, die jüngste, folgt. Eine Ausnahme 
bildet die Darstellung der berliner Hydria: Overb. IX, 7; 
Nr. 42, in der auf Hermes zunächst Iris, dann Athene, 
Here und Aphrodite folgen. Liegt darin eine besondere 
Absicht, die etwa auf eine abweichende „Version** irgend 
einer Dichtung zurückzuführen wäre? Ich glaube vielmehr, 
dass sich der Maler etwas im Räume verrechnet hatte. 
Paris, Hermes und die erste Frauengestalt stehen in ungefähr 
richtigen Abständen; nur erscheint die letztere etwas zu 
schlank. Die nun folgende Athene ist schon etwas zu nahe 
herangerückt und es blieb schliesslich zu viel Raum für die 
einzelne Aphrodite übrig, aber noch allenfalls genug für 
zwei Gestalten: der Maler stellt sie hin, zunächst mit dem 
Pinsel. Erst dann griff er zu einem zweiten Instrument, 
einer Art Feder, um scharf die Linien des Speers der Athene, 
des Stabes des Hermes u. s. w. zu ziehen; und nur um die 
eine überschüssige Figur nicht als überflüssig und namenlos 
erscheinen zu lassen, gab er der ersten weiblichen Gestalt 
nicht einen Stab mit Knopf, d. h. ein Scepter, sondern 
liess denselben als Gaduceus enden, so dass dem Begriffe 
nach eine Art Dittographie oder Reduplication des Hermes, 

16* 
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eine halbe Iris entstand : eine ganze aus ihr zu machen, war 
es zu spät; denn für die normale Befiügelung fehlte der 
Raum. Tilgen wir dagegen die Windungen des Stabes, so 
haben wir eine Here und damit die typische Ordnung; nur 
die letzte Figur ergibt sich als überschüssiger Zusatz. 

Die hier dargelegte Auffassung würde an Wahrschein- 
lichkeit verlieren, sofern die gleiche Anordnung noch in 
einem zweiten Exemplare vorkommen sollte, wie Welcker 
Alt. Denkm. V, S. 391, Nr. 41 (= Ov. Nr. 43) angibt. 
Aber bei aller Hochachtung und Verehrung für Welckers 
geistige Leistungen darf ich nicht verhehlen, dass sich bei 
der Verarbeitung seiner Tagebuchsnotizen an mehr als einer 
Stelle allerlei Verwirrungen eingeschlichen haben. Auch 
andern Leuten ist bei der Ordnung so langer Bilderreihen, 
wie der des Parisurtheils, oft genug Aehnliches begegnet. 
Wir dürfen also hier die Existenz eines zweiten Exemplars 
bezweifeln, so lange diese nicht von anderer Seite ausdrücklich 
bestätigt wird. 

Eine ähnliche aufi^Uige Erscheinung, wie die Lris, bietet 
das Bild bei Ov. IX, 4; Nr. 20 = Gerhard A. V. 173, wo 
zwischen Hermes und Here ein leierspielender Jüngling im 
Mantel schreitet. Ich kann mich hier nur der Ansicht der 
Miss Harrison anschliessen, dass Paris und Hermes die Plätze 
vertauscht haben, freilich aus keinem anderen Grunde, als 
durch eine Unachtsamkeit des Malers. 

Auch auf einer Vase der Erbach^schen Sammlung (im 
Verzeichniss von Anthes S. 33, Nr. 6 = Ov. Nr. 47) findet 
sich eine leierspielende, sitzende Gestalt, die man früher für 
eine Muse, später für Apollo hielt und erst in neuester Zeit 
als Paris erklärt hat. Sie scheint durch ein grobes Miss- 
verständniss des ungeschickten Malers von dem rechten Ende 
des Bildes an das linke Ende gerathen zu sein, vielleicht so, 
dass derselbe das rings um ein Gefäss herumlaufende, ihm 
als Vorlage dienende Bild falsch abtheilte, voraus sich er- 
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klären würde, dass Paris hinter den Göttinnen und von ihnen 
abgewendet sitzt. ^) 

Einen eigenthümlichen Eindruck macht das Bild eines 
attischen Lekythos: A. Z. 1882, T. 11, auf dem vor den 
drei Göttinnen Hermes mit Paris ringend dargestellt i$t. 
Nicht 9 das alte Schema des Ringkampfes zwischen Pelens 
und Thetis bot offenbar das Motiv* (S. 211); und gewiss 
war es nicht die Absicht des Malers, das öfter vorkommende 
Motiv, dass Hermes den Paris etwa an der Schulter zurück- 
zuhalten sucht, zu formlicher Gewalt zu steigern; sondern 
in seiner Zerstreutheit hatten sich dem Maler die beiden' im 
Mythus nahe bei einander liegenden und im Kunstbetrieb 
oft wiederholten Scenen des Ringkampfes des Peleus und 
des Parisurtheils mit einander verwirrt. . Das begegnet wohl 
auch andern Sterblichen, und ich selbst habe mich bei meinen 
üeberlegungen gerade über diese beiden Scenen mehr als 
einmal auf der gleichen, wenn auch nur momentanen Ver- 
wirrung ertappt. Den Beweis für die Richtigkeit dieser 
Auffassung liefert der Maler selbst: der Caduceus Hess sich 
allerdings leicht hinzufügen ; aber das Schwert und die eigen- 
thümliche Schürzung des Gewandes gehören nicht dem 
Hermes, sondern dem Peleus, und auch der Kopf des Paris 
verräth nicht nur durch seine Bartlosigkeit, dass nicht ur- 
sprünglich ein Paris, sondern die Thetis beabsichtigt war. 



1) Nicht blos Künstler, auch Archäologen haben sich einer ähn- 
lichen Sünde schuldig gemacht. Auf der runden Ära des Kleomenes 
mit der Darstellung der Opferung der Iphigenie : Overb. XIV, 7 dient 
der Baum, um die beiden Enden der Composition recht augenfällig 
von einander zu scheiden. In der aufgerollten Zeichnung gehört 
daher die Gestalt des Agamemnon auf die rechte Seite der Compo- 
sition. Erst dadurch erhält dieselbe ihr volles künstlerisches Gleich- 
gewicht und die Gestalt des abgewendeten Agamemnon die gleiche 
tief tragische Motivirung, wie in dem pompeianischen Gemälde: 
Ov. XIV, 10. 
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Die Contaminatio war also nicht eine bewusste, sondern nur 
aus Nachlässigkeit entstanden. 

Haben wir durch die bisherigen Betrachtungen einen 
Blick in das Treiben der weniger selbständigen, als nach 
gegebenen Mustern reproducirenden decorativen Maler gethan, 
so wird sich danach auch unser Standpunkt gegenüber ge- 
wissen Erweiterungen oder Beschränkungen der ursprüng- 
lichen Vorlagen bestimmen müssen. 

Wenn auf dem dritten Harrison^schen Bilde hinter den 
fünf Hauptfiguren noch die Gruppe eines Mannes und einer 
Frau im Gespräche ohne jedes weitere Attribut erscheint, 
so ist es ganz zu billigen, wenn die Herausgeberin diese 
Zuthat völlig ignorirt, die offenbar nur zur Raumfüllung 
hinzugefügt ist. — Etwas, wenn auch nicht wesentlich anders, 
verhält es sich mit den Zusätzen in Darstellungen des ge- 
wöhnlichen sf. Styls. Die Gegenwart des Zeus darf (abge- 
sehen von einem später zu besprechenden Beispiel der »tyr- 
rhenischen'^ Gattung) als schon längst beseitigt betrachtet 
werden: der angebliche Zeus ist jetzt als Paris anerkannt. 
Auch von »Apollo" und einer „Muse" war bereits die B^de. 
So bleibt Dionysos, der einige Male den Göttinnen folgt. 
Wir wissen allerdings nicht, wie in der älteren Poesie die 
ganze Situation und die Scenerie im Einzelnen ausgemalt 
war: Dionysos als persönlich individuelle Gottheit spielte 
jedoch dabei sicher keine Bolle. Wenn nun hier dem Maler 
nicht etwa schon der Hinblick auf die Häufigkeit bacchischer 
Scenen auf den Rückseiten der Vasen genügte, um den noch 
übrigen Raum im Parisurtheil mit der Gestalt dieses Gottes 
zu füllen, so dürfen wir höchstens annehmen, dass er ihn 
einführte als einen Gott der freien Natur zur Erinnerung 
an die quellen- und vegetationsreichen Berghalden des Ida: 
er besagt kaum mehr, als in andern Darstellungen die Gegen- 
wart eines Rehes zur Bezeichnung des Waldgebirges. Jedenfalls 
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sind tiefere Beziehungen, sei es auf religiöse Vorstellungen, 
sei es auf dichterische Quellen bestimmt abzuweisen. 

Als eine Beschränkung oder Auslassung dürfen wir es 
nicht bezeichnen, wenn etwa einmal ein Künstler Paris und 
Hermes ohne die Göttinnen darstellen sollte, wie in einem 
bekannten Spiegel: Gerhard 182. Denn das Thema, wie 
wir es etwa für eine Unterschrift zu formuliren hätten, lautet 
hier nicht: Hermes führt die Göttinnen zu Paris, sondern: 
Hermes richtet Paris den Auftrag des Zeus aus. Beide 
Themata sind gewissermassen vereinigt, wenn wir z. B. auf 
der münchener Amphora 1250 auf der einen Seite des Ge- 
fässes Paris und Hermes, auf der andern die drei Göttinnen 
dargestellt finden. Aehnlich auch auf einer rf. Vase: A. Z. 
1882, S. 214, wo sich allerdings der Maler mit zwei Göt- 
tinnen auf der Rückseite begnügt hat. — Wir nehmen auch 
keinen Anstand, die drei Göttinnen, wo sie allein, aber in 
der gewöhnlichen Reihenfolge auftreten, auf das Parisurtheil 
zu beziehen, dürfen jedoch hier nicht, wie bei Paris und 
Hermes, einen besonderen Gedanken oder eine besondere 
Formulirung des Themas voraussetzen. £s genügt, dass wir 
uns den industriellen Betrieb der Vasenmalerei vergegen- 
wärtigen. Gewisse Darstellungen gewinnen, sei es wegen 
ihres sachlichen Inhalts, sei es wegen des künstlerischen 
Motives oder aus andern Gründen, eine gewisse Popularität, 
werden im Handel häufiger als andere verlangt und daher 
häufiger wiederholt. Man denkt schliesslich kaum noch an 
die Bedeutung des Gegenstandes, sondern lässt sich an den- 
selben nur noch erinnern, wozu es vielfach nicht mehr des 
Ganzen, sondern nur eines charakteristischen Theiles bedarf. 
So finden wir mehrmals auf sf. Vasen z. B. München 233; 
Gerhard etr. u. kamp. Vas. T. E, 9 u. 16, einen Krieger 
im Versteck hinter einem Brunnen, vor dem eine weibliche 
Gestalt Wasser in ihre Hydria laufen lässt. Man glaubte 
hier früher, nicht ohne einen starken Zwang, Ismene zu 
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erkennen, die von Tydeus am Brunnen ermordet wurde. 
Jetzt darf es durch die Vergleichung zahlreicher Troilos- 
darstellungen als unzweifelhaft betrachtet werden, dass mit 
dem Krieger Achilleus gemeint ist, der hinter dem Brunnen 
eben dem Troilos auflauert, obwohl der letztere im Bilde 
selbst gar nicht dargestellt ist. Wir vermissen ihn nicht, 
indem auch da, wo er vorhanden ist, der Nachdruck des 
künstlerischen Gedankens auf den Gestalten des Achilleus, 
des Brunnens und der Polyxena liegt. In derselben Weise 
genügen uns die drei Göttinnen, um uns an ihren Wettstreit 
zu erinnern. — Eben so wenig werden wir uns durch das 
Fehlen der letzten unter den drei Göttinnen in dem Bilde 
bei Gerhard A. V. 172 irre machen lassen, da der Gegen- 
stand durch die Gegenwart des Hermes und Paris hinlänglich 
klar wird und der Maler sich offenbar nur im Räume ver- 
rechnet hatte. — Selbst auf einer münchener Oenochoe 
Nr. 716, auf der hinter Hermes nur Athene und eine zweite 
Göttin erscheinen, ist die Beziehung auf das Parisurtheil 
nicht zu verkennen, aber freilich lässt sich das rohe Bild nur 
etwa auf eine Linie stellen mit einem flüchtigen und nach- 
lässigen Excerpt aus einem Dichter oder Schriftsteller. 

Die Beispiele, in denen die Verhandlungen nur von einer 
oder für eine der Göttinnen geführt zu werden scheinen, 
gehören nicht dem sf. Styl, sondern erst einer vorge- 
schritteneren Entwicklung an. 

Paris, der in rf. Bildern stets gegenwärtig ist, fehlt auf 
mehr als einem Drittel der sf. (vgl. die Tabellen bei Schneider 
S. 92 ff.). Man hat deshalb wohl geglaubt, die ganze Masse 
der sf. bestimmt in zwei Klassen scheiden zu müssen: in 
Darstellungen des Zuges nach dem Ida und Darstellungen 
des Urtheils. Künstlerisch ist jedoch der Zug nur in einem 
einzigen Exemplare charakterisirt: Ov. IX, 3: Hermes und 
die Göttinnen eilen in lebhaften Schritten vorwärts. In allen 
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übrigen stehen sie ruhig und erscheinen in Stellung und 
Haltung in nichts verschieden von den Darstellungen, in 
welchen Paris gegenwärtig ist. Dass sie ihn als gegenwärtig 
voraussetzten, auch wenn sie ihn aus Rücksicht auf den Raum, 
auf künstlerische Entsprechung oder sonstwie wegliessen, 
glaube ich wenigstens an einem Beispiele durch ein halb 
genrehaftes Nebenmotiv nachweisen zu können. Bei Gerhard 
A. V. 171 erscheint neben dem Hermes ein grosser Hund. 
Eine directe Beziehung zu dem Gotte hat derselbe gewiss 
nicht; eben so wenig kann er, wie wohl ein sonst vor- 
kommendes Reh, zur Andeutung der Waldungen des Ida 
dienen. Et ist vielmehr der Wächter der Heerden. Er hat 
zuerst das Nahen der Fremden bemerkt, ist ihnen entgegen 
gegangen und, nachdem er erkannt, dass sie nicht in feind- 
licher Absicht gekommen, begleitet er sie zu seinem Herrn. 
Das lehren (um von andern mir nicht durch Abbildungen 
bekannten Beispielen abzusehen) zwei andere Bilder: in dem 
einen, bei Gerhard A. V. 172, steht er neben Hermes und 
blickt zu Paris empor, als wolle er fragen, ob er recht ge- 
handelt, die Fremden zugelassen zu haben; auf dem andern, 
in München 1250, hebt er in ähnlichem Sinne die Vorder- 
pfote gegen seinen Herrn. 

Das Fehlen des Paris scheint also kaum eine tiefere 
Bedeutung, als die einer Abbreviatur zu haben. Um so con- 
stanter hielt man an der Gegenwart des Hermes fest. In 
den Tabellen sf. Vasen bei Schneider wird er nur zweimal 
als fehlend bezeichnet: das eine Mal d irrthümlich (vgl. 
Welcker Nr. 8), das andere Mal £ beruht unsere Eenntniss 
auf einer einmaligen kurzen Erwähnung, die wohl den Zweifel 
rechtfertigt, ob das Fehlen des Hermes nicht vielmehr auf 
der Vergesslichkeit oder Kürzung des Beschreibers, als des 
Künstlers beruhen möge (Jahn: Bull. d. I. 1839, p. 22). 
Auf einer rf. Amphora bei Ov. X, 1 fehlt allerdings Paris 
in der Hauptscene. Aber gerade an diesem Gemälde verräth 
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einmal der Maler eigenes Nachdenken, das seinem Werke 
einen von der schablonenartigen Auffassung abweichenden 
individuellen Charakter verleiht. Er wollte die Figuren auf 
der Vorderseite nicht zu sehr zusammendrängen und dachte 
zugleich an die Rückseite, die er der vorderen unterordnen, 
aber doch nicht mit nichtssagenden Figuren füllen wollte. 
So setzt er den Hermes auf die Rückseite: nachdem dieser 
seinen Auftrag ausgerichtet, bleibt ihm beim Paris nichts 
zu thun übrig; er eilt also fort, um anderweitigen Ver* 
pflichtungen nachzukommen. 

Diese von der gewöhnlichen abweichende Anordnung 
ist besonders geeignet, unsere Aufmerksamkeit auf die Be- 
deutung des Hermes beim Urtheil des Paris hinzulenken. 
Ich vermag nur eine Folge der unzeitigen Einmischung der 
Dreischwestemsage darin zu erkennen, wenn Miss Harrison 
(p. 213) die Behauptung aufstellt, dass Hermes beim Paris- 
urtheil eine untergeordnete Figur sei und dass seine Ein- 
führung in die Eunstdarstellungen desselben sich erst aus einer 
Uebertragung seiner Gestalt aus den Darstellungen der 
Nymphen als deren Führer erklären lasse. Ich kann nicht 
unterlassen, nachdrücklich zu betonen, wie eine solche Auf- 
fassung mit dem Geiste der epischen Dichtung durchaus im 
Widerspruch steht. Zeus will der üebervölkerung der Erde 
steuern, aber er vernichtet nicht mit eigener Hand einen 
Theil der Menschheit, sondern er beschliesst mit Therais den 
troischen Krieg. Auch in diesen aber greift er nicht mit 
eigener Person thätlich ein ; er mischt sich nicht wie Athene, 
ApoUon, Ares unter die Kämpfenden; selbst die Aegis schüttelt 
er nicht selbst, sondern leiht sie nur dem Apollo. Wohl 
aber lenkt und regelt er den Krieg in allen seinen Phasen. 
So schlichtet er auch nicht selbst den Streit der Göttinnen, 
sondern Ttatd Jiog 7tQoaTayriV muss Hermes die Göttinnen 
zu Paris geleiten. Darum darf im Bilde wohl Paris, nicht 
aber Hermes fehlen: er ist der Vertreter des Willens des 
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Zeus, und erst durch seine Gegenwart hört das Drtheil auf, 
eine isolirte, blos für sich bestehende Thatsache zu sein und 
wird in den grossen und weiten Zusammenhang der epischen 
Sage eingefügt. 

üeberzeugen wir uns nur, wie eine Darstellung ohne 
die Gegenwart des Hermes wirkt! In dem rf. Bilde bei 
Gerhard A. V. 176 = Ov. Nr. 55 steht Here unmittelbar 
Tor Paris, Hermes fehlt; wir erfahren also, weder wie Paris 
zu seinem Richteramte gekommen ist, noch wie er schliesslich 
dasselbe ausübt. Auch die Darstellung dieses letzteren Mo- 
mentes wäre ja an sich gewiss gerechtfertigt. Dazu hätte 
aber gehört, dass der Künstler sichtbar gemacht hätte, wie 
das Urtheil schliesslich zu Gunsten der Aphrodite ausfällt. 
So wie das Bild dasteht, stellt es uns einen nach keiner 
Seite entscheidenden Zwischenmoment vor Augen, dessen 
ungeschickte Wahl noch durch eine weitere Ungeschicklich- 
keit des Künstlers verstärkt wird: anstatt die Athene, wie 
wohl anderwärts, zur Vermeidung der Einförmigkeit sich 
nach der Aphrodite umblicken zu lassen, stellt er sie ihr mit 
Toller Körperwendung gegenüber und zerreisst dadurch die 
ganze Composition in zwei Stücke. 

üeberzeugen wir uns aber auch, welchen Eindruck die 
Einführung des Zeus neben Hermes hervorruft, die wenigstens 
einmal in einem sf. Bilde versucht worden ist (einer mün- 
chener Amphora: Nr. 123 = Gerhard A. V. 170 = Ov. 
Nr. 44), das wohl nicht, wie man annimmt, absichtlich 
parodirend, sondern in einem auf uns erheiternd wirkenden 
Bauerngeschmacke von der Hand eines etruscischen Malers 
ausgeführt scheint. Dieser lässt dem Hermes und dem ganzen 
Zuge den Zeus voranschreiten, in langem Chiton und Mantel, 
als Greis mit weissem Haupt- und Barthaar, und gibt ihm 
ausserdem missverständlich statt des Scepters einen Caduceus 
gleich dem Hermes. Gerade dadurch empfinden wir doppelt, 
wie wenig es der Würde des Zeus entspricht, wenn er bei 
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diesem Anlass die Höhen des Olymp verlässt und selbst seine 
Befehle einem Sterblichen überbringt, während für Hermes, 
dessen Autorität dafür vollkommen ausreichen würde, nur 
die Rolle eines ünterofficiers übrig bleibt, welcher die Marsch- 
ordnung der Göttinnen regelt.^) 

Erst der malerische Styl fand durch die Grundver- 
schiedenheit in der Auffassung des Raumes die Möglichkeit, 
den Zeus in die Darstellung des Parisurtheils einzubeziehen^ 
Aber gerade hier erscheint er als Zuschauer und Beobachter 
in idealer weiter Entfernung und dadurch als oberster Leiter 
und Lenker, während in der Handlung selbst Hermes seine 
Rolle als Beauftragter des Zeus nur um so nachdrücklicher 
bewahrt. 

Beim Parisurtheil ist die Stellung des Hermes eine in 
der Poesie bestimmt vorgezeichnete. Trotzdem dürfen wir 
fragen, ob seine Rolle eine streng persönliche und auf den 
einzelneu Fall beschränkte oder mehr allgemeiner typischer 
Art ist. Besonders lehrreich für die Beantwortung dieser 
Frage ist die Vergleichung seines Auftretens bei Gelegenheit 
der Lösung Hektors in der Poesie und in der Kunst 
(Schneider S. 33). Bei Homer im letzten Gesänge der Uias 
begleitet Hermes v. 448 den Priamus bis an das Zelt des 
Achilleus, eilt dann wieder in den Olymp v. 468, ist aber 
V. 680 wieder zur Stelle, um die Rückfahrt des Priamos zu 



1) Hinter Paris steht auf dem Rücken eines der Binder seiner 
Heerde ein Rabe. Ich beobachtete einst, wie beim Pflügen mit 
Ochsen in der römischen Campagne der lange Zug von einer Schaar 
von Raben oder Krähen umschwärmt war, von denen sich einzelne 
mehrfach ohne Furcht auf den Rücken der Zugthiere niederliessenf 
allerdings beim Pflügen, wo sie in dem aufgerissenen Boden vielfache 
Nahrung fanden, nicht beim ruhigen Weiden einer Heerde. Dennoch 
werden wir den Raben des Vasenbildes lieber aus einer solchen ein- 
fachen Naturbeobachtung, als durch die Beziehungen des Raben zu 
Apollo und des Apollo zu Paris erklären. 
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sichern. Auf Vasen verschiedener Stylarten ist er mehr als 
einmal bei der Begegnung zwischen Phamos und Achilleus 
selbst gegenwärtig. Die Maler weichen also, äusserlich be- 
trachtet, von Homer ab, ohne dass wir deshalb anzunehmen 
hätten, dass sie von einem andern Dichter abhängig wären. 
Sie reden vielmehr ihre eigene, künstlerische Sprache. Um 
uns davon zu überzeugen, müssen wir die Schilderung bei 
Homer etwas weiter rückwärts verfolgen. Da lässt zuerst 
Zeus V. 74 durch die Iris die Thetis zu sich auf den Olymp 
entbieten und beauftragt sie, den Sinn ihres Sohnes zu er- 
weichen, damit er den Leichnam des Hektor herausgebe. 
Weiter entsendet Zeus v. 143 die Iris zu Priamos, um 
diesen aufzufordern, sich zu Achilleus zu begeben. Endlich 
V. 333 beauftragt er den Hermes, den Priamos sicher zu den 
Schiffen der Achäer zu geleiten. Alles das beweist, welche 
Bedeutung der Dichter der Lösung Hektors beilegt, und 
zwar nicht etwa nur der Ent Wickelung der einzelnen Hand- 
lung, sondern die Handlung selbst soll emporgehoben werden 
über die Höhe eines alltäglichen Begebnisses, soll uns ent- 
gegentreten als ein Ausfluss der im gesammten troischen 
Kriege sich manifestirenden Weltregierung, des Willens des 
2ieus. Welche Mittel hatte der Künstler, eine solche tiefe 
Beziehung, einen so weiten Zusammenhang wenigstens ahnen 
zu lassen? Eine Zerlegung der Handlung in mehrere Scenen 
würde gerade durch die Theilung die Wirkung nur abge- 
schwächt haben. Die Kunst wirkt vielmehr durch die Zu- 
sammenfassung der Theile in einen einzigen Moment, den 
wir mit unserem Auge umfassen. Die Kunst erschuf daher 
für diesen Zweck ein bestimmt bezeichnendes „Wort*, d. h. 
eine Gestalt, nemlich den Hermes. Wie Hermes die Göt- 
tinnen xaTo Jiog TCQOOTayiqv zum Paris führt, so hier in 
gleichem Aufkrage den Priamos zu Achill, und wir erkennen 
nun sofort, dass Jiog ä^heXdero ßovlrj. Der Dichter motivirt 
die Abwesenheit des Hermes bei der Hauptscene v. 463: 
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vefieaarjTov de xey eiri^ 
a&dvatov x^eov wde ßqozovg ayafva^ifiev avTrp^. 

Der Maler mag es fiüglich der Phantasie des Beschauers 
überlassen, sich den Gott als für die handelnden Personen 
unsichtbar gegenwärtig zu denken. Wir lassen es uns aber 
auch umgekehrt gefallen, wenn z. B. der Künstler eines 
unteritalischen Reliefgefässes mit einem allerdings etwas er- 
heiternden Anachronismus den Hermes seine Botschaft durch 
Ueberreichung eines Briefes an Achilleus ausrichten lässt: 
A. Z. 1854, T. 72. 

Durchaus analoge Bedeutung hat in den Darstellungen 
der Schleifung Rektors (Schneider S. 28) die Gegenwart der 
Iris, an deren Stelle in einem späteren Reliefgefass (Bull. d. 
Inst. 1864, 8. 238) auch einmal Hermes tritt. Nicht auf 
das Detail der homerischen Schilderung, wie schon Schneider 
bemerkt, kommt es dabei den Eüustlern an. Das nächste 
Thema ist nur, dass Patroklos im Grabe geehrt werden soll 
durch die Schleifung; was darüber hinausgeht, ob ein Wagen- 
lenker, ob andere Krieger als Nebenfiguren hinzukommen, 
ist durchaus unwesentlich. Gilt das Gleiche aber auch für 
Iris? soll sie hier nur wie bei andern Abfahrtsscenen gegen- 
wärtig sein (Luckenbach S. 502)? Sicherlich soll, was 
Luckenbach nur als „denkbar** hinstellt, Iris uns hier über 
das Dargestellte hinausweisen. Bei Homer muss Iris auf das 
Geheiss des Zeus die Thetis herbeiholen, um ihren Sohn zur 
Herausgabe der Leiche zu bestimmen. So ausführlich vermag 
der Maler nicht zu sein. Iris genügt, um die Handlung in 
den weiteren epischen Zusammenhang einzureihen. — In 
durchaus verwandter Weise erklärt sich die Thätigkeit der 
Iris bei der Wegführung der Leiche des Memnon. 

Doch kehren wir zu Hermes zurück. Auch bei dem 
Ringkampfe des Peleus und der Thetis finden wir ihn, ab- 
gesehen von einem unteritalischen Bilde bei Ov. VII, 8, 
einmal auf einem sf. Gefässe in München Nr. 538, ein 
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zweites Mal auf einer rf. Trinkschale des mittleren Styls: 
Ov. VII, 4.1) 

Sollen wir, da «es sich um kühnen, listigen Ueberfaü 
handelt*^ (Schneider S. 82) an einen „Listhermes' denken? 
In dem sf. Bilde steht er ruhig beobachtend am Ende der 
Reihe, ohne irgend in die Handlung einzugreifen, während 
Chiron in unmittelbarer Nähe der Mittelgruppe seine Rath- 
schlage ertheilt. Auf der Trinkschale eilt er in Laufschritt 
mit lebendig sprechender Geberde auf den ruhig dasitzenden 
Nereus zu. Was soll da ein Listhermes? Ich behaupte 
nicht, dass er in dem uns verlorenen Epos direct und gerade 
so, wie er im Bilde erscheint, vorgebildet gewesen sei. Da- 
gegen wissen wir, dass sogar über den Zusammenhang des 
Epos hinaus in der allgemeinen Sagengeschichte dem Zeus 
die Verbindung mit Thetis durch ein höheres Schicksal ver- 
sagt und darum ihre Ehe mit Peleus durch göttliches Geheiss 
geboten war. So sehen wir im Bilde Peleus mit Thetis 
ringend, die Schwestern verzweiflungsvoll zum Vater fliehend; 
er soll Hülfe bringen. Da eilt noch vor ihnen Hermes 
herbei: « beunruhige dich nicht wegen des Raubes der 
Tochter; es ist der Wille des Zeus, der sich vollzieht"; und 
das Bild hat einen klaren, beruhigenden, dem Charakter des 
Epos entsprechenden Abschluss. 

Wir begegnen femer dem Hermes beim Abschiede des 
Achilleus von der Heimath und dem Auszuge zum Kriege. 
Dass seine Gegenwart auch hier durch den Auftrag des Zeus 
bedingt sei, habe ich schon früher (Troische Mise. I in den 
Sitzungsber. 1868, I, S. 66) darzulegen versucht, ohne freilich 



1) Overbeck hat dieselbe S. 196 wohl mit Unrecht unter die 
Darstellungen ohne Verwandlungen eingereiht. Die Figur des Peleus 
ist zum grössten Theil restaurirt; hinter seinem Rücken aber zeigt 
sich in der Composition eine auffallende Leere, die am besten durch 
eines der Thiere, etwa einen Löwen auf seiner Schulter auszu- 
filllen wäre. 
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die Zustimmung Luckenbachs zu gewinnen. Ich glaube 
kaum, dass er bei der Verschiedenheit seines allgemeinen 
Standpunktes meine Gründe genügend gewürdigt hat. Viel- 
leicht bewirkt die Einreihung der betreffenden Bilder in den 
allgemeineren Zusammenhäng der jetzigen Untersuchung 
wenigstens so viel, dass ihm das Gewicht meiner Darlegungen 
in einem günstigeren Lichte als früher erscheinen wird. 

Auch in Troilosdarstellungen tritt Hermes mehrfach auf, 
und zwar immer in Verbindung mit Athene (Schneider S. 115, 
123 u. 130). Auf der Fran9oisvase blickt er nach Thetis 
zurück und scheint sie über das Wagniss ihres Sohnes be- 
ruhigen zu wollen. Sollte dazu in dem einen Bilde bei 
Oy. XV, 2 auch noch Zeus zu erkennen sein, so dürfte der- 
selbe wohl eben so, wie der Zeus in einem oben besprochenen 
Parisurtheil, auf das Missverständniss eines italischen Malers 
zurückzuführen sein. Durch die Einführung eines Listhermes 
in diese Verbindung würde der Charakter der Hauptperson, 
des Achilleus, wahrlich nicht gewinnen, sondern nur beein- 
trächtigt werden. Seine Heldenhaftigkeit offenbart sich nicht 
in dem Mittel zum Zwecke, dem Auflauern hinter dem 
Brunnen, sondern in der Kühnheit, die ihn das Wagniss 
unternehmen lässt, allein und ohne Begleitung bis unmittelbar 
unter die Mauern Troja's vorzudringen. Dagegen hat die 
Dichtung auch hier die ganze Handlung über den Charakter 
einer blos zufalligen Episode emporgehoben und in eine 
tiefere Beziehung zu dem weiteren Verlaufe des Krieges und 
dem endlichen Schicksale des Achill gesetzt: Troja kann 
nicht erobert werden, sofern Troilos das waffenfähige Alter 
erreichen und in den Kampf eintreten sollte; Achill zieht 
sich durch die Verletzung des Heiligthumes des Apollo den 
personlichen Hass und schliesslich die tödtliche Rache des 
Gottes zu. Auch hier benutzt die Kunst wieder die tjrpische 
Figur des Hermes, um an die tieferen Motivirungen im Zu- 
sammenhange der epischen Dichtung zu erinnern. 
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Dass bei der Psychostasie Hermes die Wägung im Auftrage 
des Zeus vollzieht, wird keines besonderen Beweises bedürfen. 

So bleibt der Hermes in einem Bilde der Doloneia: 
Ov. XVn, 2, ,,wo ihn (nach Schneider S. 82) schon ver- 
beck als 'Listhermes^ bezeichnet, was Klein im ^Euphroniös* 
(2. Aufl. S. 140) schlagend dadurch beweist, dass in der 
Darstellung der Dolonie er, der Schützer des Listigen, des 
Dolon — flieht, d. h. ihn aufgiebt, wie z. B. Apollon den 
Hektor/ Wer ist denn aber eigentlich der Listige? Sicher 
nicht Dolon, der von Odysseus überlistet wird. Und einen 
solchen, durch das Versprechen des Hektor eigennützig ver- 
blendeten dummen Teufel soll Hermes beschützen, um sich 
schliesslich durch Odysseus übertrumpfen zu lassen? Er soll 
den Dolon aufgeben, wie Apollo den Hektor bei Ov. XIX, 
3 und 4? Dort handelt es sich um einen Zweikampf: hinter 
Achilleus erscheint Athene, hinter Hektor Apollo. Das ist 
volles, materielles und geistiges Gleichgewicht. In der Do- 
loneia besteht die Mittelgruppe aus drei Figuren: 1. Dolon 
zwischen 2. Diomedes und 3. Odysseus. Und da soll Athene 
rechts zu 2 und 3, Hermes links zu 1 in Beziehung stehen? 
Allerdings tritt bei Homer nur Athene als Helferin auf; 
aber wenigstens wird X, 527 Odysseus als Ja cpilog be- 
zeichnet, und 550 meint Nestor, nur ein Gott könne den 
Beiden die herrlichen Rosse des ßhesos verliehen haben: 
df4q>0T€Qw yccQ acpwc qpiXel veq>eXfjyeQeTd Zevg, xovqrj z^atyio- 
%oio Jiogy yXccvaÜTtig Id^rjvri. So ist wenigstens die allge- 
meine Hindeutung auf einen aussergewöhnlichen Schutz der 
Götter gegeben; und wenn auch der Künstler an eine nähere 
Verbindung zwischen den Charakteren des Diomedes und der 
Athene einer, des Odysseus und des Hermes anderer Seits 
gedacht haben könnte, so ist es doch wahrscheinlicher, dass 
er der durch den Dichter gegebenen Athene den typisch 
und fast zur Formel gewordenen Hermes als Stellvertreter 
des Zeus gegenüberstellte. 

1887. Philo8.-philo1. a. hist. 01. IL 12. 17 
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Auch der malerische Styl bewahrt noch die Gestalt des 
Hermes in der hier behaupteten, wenn auch zuweilen etwas 
modificirten Bedeutung. Wir finden ihn beim Ringkampfe 
des Peleus: Ov. VIT, 8, so wie in einer der sf. Malerei 
fremden Scene, bei der Entführung der Helene auf einer 
Vase aus der Krim: CR. 1861, T. 5. Da hier die Dios- 
kuren, von der gewöhnlichen Auffassung abweichend, sich 
dem Unternehmen des Paris günstig erweisen, so wird es 
uns nicht überraschen, wenn auch weiter die Entführung 
nicht als ein, so zu sagen privater Raubzug, sondern als 
eine nach höherer Weisung erfolgte Handlung charakteri- 
sirt wird. 

In Verbindung mit Athene kehrt Hermes wieder bei 
der Leichenfeier des Patroklos: Mon. d. Inst. IX, 32, und 
bei Hektors Lösung: Ov. XX, 4. 

Ich will hier die Untersuchung nicht auf das Auftreten 
des Hermes in Kunstdarstellungen aus andern Mythenkreisen 
ausdehnen, in denen er natürlich nicht überall, aber häufig 
genug eine zum Mindesten nahe verwandte Stellung ein- 
nimmt. Dagegen möchte ich die Aufmerksamkeit auf eine 
andere Göttergestalt lenken, die in der jüngeren Vasenmalerei 
eine für diese charakteristische, einigermasscn analoge Geltung 
erlangt zu haben scheint. Auf Vasen malerischen Stjls 
finden wir beim Ringkampfe des Peleus Aphrodite, sie selbst 
ruhig beobachtend und nur durch die Rührigkeit ihres Be- 
gleiters, des Eros, in sichtbare Beziehung zur Handlung 
gesetzt: Ov. VII, 8; VIII, 1 u. 5. Haben wir uns zur Er- 
klärung ihrer Gegenwart nach besonderen schriftlichen 
Quellen umzusehen ? Schwerlich. Denken wir an die ältere, 
um es einmal kurz zu sagen, epische Auffassung der Sage, 
so erscheint ihre Gegenwart nicht nur überflüssig, sondern 
geradezu störend. Aber weiter: auch wenn wir von der 
Aphrodite in den oberen Reihen unteritalischer Vasenge- 
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mälde absehel^^ so finden wir sie in einer mit den Peleus- 
bildem sich völlig deckenden Auffkssung in mehreren Dar- 
stellungen des Pelops und der Hippodamia. Sie hat also 
keine individuelle, sondern eine allgemeinere Beziehung zur 
Handlung. Wie wir durch Hermes auf den epischen Grund- 
charakter der AuflFassung hingewiesen wurden, so tritt mit 
der Aphrodite ein lyrisches Element in die Darstellung ein. 
Das Ringen des Peleus, die Begegnung des Pelops und der 
Hippodamia werden zu einem zunächst für sich bestehenden 
Liebesabenteuer, was nicht ausschliesst, dass der Künstler 
auch Gestalten des Epos, wie den Hermes, den Chiron, 
in seine Darstellung herübernimmt. In der Hauptsache aber 
gehören, wie in der älteren Vasenmalerei Hermes, so in der 
jüngeren Aphrodite nicht der speciellen mythologisch litte- 
rarischen Tradition, sondern der Sprache der Kunst, der 
poetischen Ausdrucksweise des Künstlers an, durch welche 
der Beschauer sofort an eine bestimmte Grundstimmung in 
der AufiPassung des Ganzen nachdrücklich hingewiesen wird. 
Ob dieselben in jedem einzelnen Falle durch die Poesie 
bereits vorgezeichnet waren, ist im Grunde gleichgültig: 
auch die Maler lebten inmitten des poetischen Bewusstseins 
des Griechenthums, sie brauchten, namentlich wo es sich um 
die besonderen Anforderungen ihrer Kunst handelte, nicht 
bei den Dichtem zu betteln ; sie durften aus diesem Bewusst- 
sein heraus frei schaffen, den Stoff für ihre Zwecke modeln 
und umformen. Bedarf es auch dafür noch eines klassischen 
Zeugnisses? Nun: 

pictoribus atque poetis 
quidlibet audendi semper fuit aequa potestas. 
Gewiss haben noch andere Gestalten durch die Kunst 
ein solches allgemein gültiges, typisches Gepräge erhalten. 
Ich erinnere nur beispielsweise an den jugendlichen Pan in 
einer der Peleusvasen: Ov. VIII, 1 und bei der Leichenfeier 
des Patroklos, der wohl nur eine Vergeistigung des Natur- 

17* 
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lebens, eine Beseelung und personliche Theilnahme der die 
Handlung umgebenden Natur andeuten soll. Bei andern 
Wesen mögen sich solche Besdehungen nur in Beschränkung 
auf engere Gebiete und Ideenkreise geltend macheu, während 
dieselben in andern Verbindungen ihre volle Individualität 
bewahren. Immerhin aber dürften Untersuchungen in dieser 
Richtung, die nicht sowohl aus einem einzelnen Falle die 
speciellen Beziehungen, als aus öfteren Wiederholungen den 
allgemeinen Gehalt gewisser göttlicher Wesen zu entwickeln 
streben, dahin führen, dass wir die Göttervereine in den 
oberen Reihen unteritalischer Vasenbilder richtiger beur- 
theilen lernen, als es bei dem bisherigen Tasten und Rathen 
möglich war. 

Auch die Troilossage findet sich auf sf. Vasen in zahl- 
reichen Wiederholungen dargestellt (Schneider S. 114, 120 
u. 130). Doch sind aus der Masse zunächst zwei Bilder als 
wirklich und auch in der Ausführung streng archaisch aus- 
zuscheiden: das der Fran9oisvase, das Muster einer epischen, 
ausführlich erzählenden Schilderung, und das des Timonides aus 
Kleonae, das ebenfalls noch von dem Brunnen uns nach der 
Stadtseite und auf die königliche Familie hinweist: A. Z. 1863, 
T. 173 = Schneider E. In allen übrigen Darstellungen, 
bei der Brunnen-, wie bei der Verfolgungsscene beschränken 
sich die typischen Elemente der Composition auf Achilleus, 
Polyxena und Troilos mit seinen beiden Rossen. Schon bei 
solcher Beschränkung fehlt es nicht an Corruptelen: auf 
einem Gefässe in München N. 357 = Sehn, i ist Polyxena 
in eine Amazone, auf einem andern bei Gerhard Etr. u. kamp. 
Vas. T. E, 7 sogar in eine nackte männliche Gestalt «ver- 
schrieben^. 

Eine weibliche Gestalt auf k und 1 (Gerh. E, 3 und XX) 
ist wohl ursprünglich als Thetis nach Analogie der Fran9ois- 
vase gemeint, aber wenigstens von dem Maler von 1 kaum 
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verstanden, so wenig wie der anscheinende Priamos in g 
= Gerh. E, 10; Ov. XV, 3. 

Auffälliger ist auf E == Ann. d. Inst. 1866, t. R. das 
eine Ross anstatt der gewöhnliehen zwei, welches noch dazu 
von einem nackten jungen Mann am Zügel gefasst wird, 
während ein gerüsteter, auf den Fussspitzen stehender Krieger 
folgt, Achilles aher am entgegengesetzten Ende der Compo- 
sition hinter dem Brunnen lauert. Es scheint hier eine 
Contamination ganz eigener Art vorzuliegen: in der 1. Hälfte 
Achill hinter dem Brunnen und Polyxena nach bekannten 
Mustern ; die r. Hälfte dagegen erinnert an die Darstellungen 
etruscischer Urnen, auf denen Troilos constant mit einem 
Pferde, Achill nicht allein, sondern mit einem Begleiter er- 
scheint, der vor dem Pferde dasselbe gewöhnlich zurück- 
scheucht, einmal (Urne t. 52, 9) es ebenfalls am Zügel hält. 
Der »tyrrhenische** Ursprung der Vase, auf den auch sonst 
Technik und Styl hinweisen, findet dadurch nur eine weitere 
Bestätigung. — Auch der den Vasenbildern sonst fremde 
Begleiter des Achill auf D — München Nr. 89 wird daher 
wohl auf Rechnung eines italischen Malers gesetzt werden 
dürfen. 

Indem ich einige Darstellungen mit Zusatzfiguren unter- 
geordneter Art übergehe, wende ich mich zu dem Bilde einer 
vulcenter Hydria in München Nr. 136 = n, welche Anlass 
zu methodischen Betrachtungen allgemeinerer Art bietet. Zu 
den drei Hauptfiguren der Verfolgungsscene gesellen sich : 
vor Polyxena ein fliehender troischer Bogenschütz, hinter 
Achilleus eine in entgegengesetzter Richtung fliehende Prauen- 
gestalt und weiter, wieder nach der Mitte gewendet, ein völlig 
ruhig stehender troischer Bogenschütz. Die Ausführung ist 
von mittlerer Güte, frei von Nachlässigkeit und Flüchtigkeit. 
Eine zweite Frauengestalt, die neben Polyxena sich am 
Brunnen befunden und nun in grosser Aufregung das Weite 
sucht, wie sie noch einige Male vorkömmt, könnte man sich 
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allenfalls gefallen lassen: sie würde dem Inhalte der mythi- 
schen Erzählung nichts hinzufügen, aber wenigstens ihn nicht 
beeinträchtigen. Aber der fliehende Bogenschütz widerspricht 
dem Grundgedanken der Sage, dass Troilos sich leichtsinnig 
und ohne Deckung bis zum Brunnen gewagt hat. Noch 
auffalliger ist der ruhige Bogenschütz, der freilich nur de^s- 
halb ruhig zu stehen scheint, weil in dem Bilde für lebhafte 
Bewegung kein Raum mehr war. Es würde yergeblich sein, 
in der literarischen Tradition eine Erklärung für diese Zu- 
sätze zu suchen. Sie sind rein künstlerischer Art und be- 
ruhen, um es kurz zu sagen, auf dem Umstände, dass sich 
das Bild auf der Schulterfläche einer Hydria befindet, deren 
Breite das Vier- bis Fünffache der Höhe beträgt. 

Es soll nicht behauptet werden, dass es nicht Schulter- 
bilder gebe, die von einem Ende bis zum andern streng 
sachlich und mit Bewusstsein durchcomponirt wären. Wohl 
aber lässt sich der Satz aufstellen, dass bei der fabrikmässig 
behandelten Durchschnittswaare nur die Mitte derselben eine 
PrQfung auf ihren mythologisch poetischen Gehalt zuzulassen 
pflegt, auf den beiden Flügeln dagegen sich höchstens An- 
klänge an die poetische Tradition finden, meist aber der 
Maler seiner eigenen Phantasie einen ziemlich weiten Spiel- 
raum lässt. So soll in dem vorliegenden Bilde Dur der Ge- 
danke der Ueberraschung, der Flucht, aber ohne specielle 
Beziehung auf den besonderen Mythus eine weitere Aus- 
führung finden. 

Bei dem Bilde C = Ov. XV, 2 erinnerte sich der Maler 
einer Seits des göttlichen Beistandes, der dem Achill gewährt 
wird, anderer Seits der verspätet ankommenden Hülfe für 
Troilos, obwohl dessen Verfolgung noch nicht einmal be- 
gonnen hat; auf g = XV, 3 finden wir den missverstandenen 
Priamos und eine zweite fliehende Frau; auf F einen Krieger; 
auf d Athene und Hermes; auf m einen Krieger und ein 
Mädchen. 
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Einen weiteren Beleg für meine Auffassung bietet das 
Schulterbild der münchener Hydria 138 = Ov. XXII, 4. 
Zu dem typisch regelrechten Kampfe des Achilleus und 
Memnon im Beisein der Mütter gesellt sich von r. und 1. 
her je ein herbeieilender Krieger, die bei dem Zweikampfe, 
wenn nicht geradezu störend, doch mindestens überflüssig 
sind. — Wie sehr aber durch solche Zusätze bei dem flüchtig 
arbeitenden Maler das Bewusstsein des mythologischen Ge- 
haltes abgeschwächt wird, kann z. B. das Bild bei Gerhard 
A. V. 167 lehreu. Dort folgen auf ein Kämpferpaar, 
zwischen dem Athene erscheint, erst die Hülfskämpfer, dann 
die Frauen, für welche wir die Namen Eos und Thetis 
gewiss nicht mehr in Anspruch nehmen dürfen. 

Wir müssen aber unsere Beobachtung noch mehr ver- 
allgemeinem : gegenüber dem Hauptbilde nimmt das Schulter- 
bild eine untergeordnete Stellung ein, die sich, wie in der 
künstlerischen Behandlung, so auch in der Auswahl der dar- 
gestellten Scenen in keineswegs geringem Maasse fühlbar 
macht. Unter den mehr als zwanzig Beispielen im ersten 
Saale der münchener Sammlung, zwischen Nr. 43 — 64, 
112 — 138 finden sich ausser dem Memnon- und dem Troilos- 
bilde fast nur Darstellungen allgemeinerer Art, Rüstungs-, 
Auszugs-, Kampfscenen, ein Wettrennen, Bacchisches, ein 
unbestimmter Centaurenkampf; höchstens noch der triviale 
Kampf des Herakles mit dem Löwen: 134 in Gegenwart von 
Athene und lolaos, 44 von zwei sitzenden Figuren, die Athene 
und lolaos sein können, aber nicht müssen, 64 mit Athene 
und Hermes einer, und lolaos und einer fraglichen Frau 
anderer Seits; endlich 118 ein unbestimmter Kampf des 
Herakles im Beisein mehrerer nicht zu benennender Krieger. 

Ein ähnliches Verhältniss zeigt sich bei einer Gattung 
kleiner Gefässe, die wir durchweg nach ihrer Ausschmückung 
als untergeordneter Art bezeichnen müssen : Tassen mit einem 
auf rech fcstehenden hohen Henkel aus leichtem Thon, mit 
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schwarzen Figuren auf einem aufgetragenen weisslich gelben 
Grunde: Formnummer 18 bei Jahn. München besitzt davon 
(zwischen Nr. 344-419, 1085-1323) etwa vierzig Stück, 
sämmtlich aus Vulci, auf welchen Fundort sie sich über- 
haupt zu beschränken scheinen. Mehr als die Hälfte bieten 
nichts als bacchische Scenen, eine grössere Zahl nur Krieger 
und unbestimmte Kämpfe; nur 1162 Herakles und den Löwen; 
1323 Herakles und einen Krieger; 1311 Theseus und den 
Minotaur; 1176 u. 1230 Centaurenkämpfe; nur einmal 133 
eine troische Scene: Peleus und Thetis. Es würde also 
thöricht sein, hier an der Deutung des Einzelnen Zeit und 
Mühe zu verschwenden. 

Neben der Stelle, an der sich ein Bild findet, verdienen 
aber auch gewisse typisch wiederkehrende Compositions- 
schemata mit Rücksicht auf die Interpretation eine sorg- 
fältigere methodische Beachtung, als ihnen bisher zu Theil 
geworden ist. Nicht ganz selten finden sich auf Amphoren 
oder Hydrien in drei Gruppen gegliederte Bilder, von denen 
nur die mittlere einen individuellen Charakter trägt; so 
Overb. XXV, 22 Priamos Tod zwischen zwei nicht näher 
charakterisirten Kämpfergruppen; Ov. XXIII, 2 = München 
380: die Rettung der Leiche des Achill zwischen zwei 
Kämpfen über einer Leiche, denen der Künstler allerdings 
Namen, aber in so ungeschickter Auswahl (Menelaos und 
Paris; Neoptolemos und Aeneas) beigeschrieben hat, dass 
wir diesen Nebengruppen keine andere Bedeutung beizulegen 
vermögen, als den namenlosen neben dem Tode des Priamos. 
Auf der Hydria in München 128 steht Herakles im Ama- 
zonenkampfe zwischen zwei weiteren Gruppen. 

Mehrfach mildert sich die Strenge eines solches Schemas 
in verschiedenen Abstufungen. Beim Kampfe des Herakles 
und Kyknos lassen sich zwei Viergespanne aus der Sage 
rechtfertigen; und doch erscheinen sie auf der münchener 
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Hydria 48 noch mehr bestimmt, die Mittelgruppe künstlerisch 
zu umrahmen. In ähnlichem Sinne scheinen zwei Gespanne 
bei der Tödtung des Troilos (Ov. XV, 11) verwendet zu sein; 
noch lockerer ein Gespann gegenüber dem pferdeleibigen 
Chiron, dem der Knabe Achilleus zugeführt wird: Ov. XIV, 2. 
Auch ein einzelnes Gespann scheint zuweilen eingeführt nicht 
speciell des dargestellten Mythus wegen, sondern um einen 
gewissen Abschluss für das Bild zu gewinnen, so beim Tode 
des Troilos: München 65 = Mon. d. Inst. I, 34; bei der 
Rettung der Leiche des Achilleus: München 408. 

Auch andere Gompositionen beschränken den Haupt- 
inhalt der Sage auf eine Mittelgruppe, ohne Nebengruppen 
bestimmt abzugliedern. Betrachten wir z. B. die Darstellungen 
der Flucht des Aeneas: den unveränderlichen Kern bildet 
hier die Gruppe des Sohnes, der den Vater fortträgt, ob in 
Begleitung eines, zweier oder keines Knaben, von einer oder 
zwei Frauen, Kriegern oder Bogenschützen, ist völlig dem 
Ermessen des Künstlers an heim gegeben und entzieht sich 
daher der poetisch -literarischen Erörterung; nur in dem 
münchener Bilde 903 = Ov. XXVII, 12, das in provin- 
cieller Technik (aufgesetztes Roth auf schwarzem Grunde) 
ausgeführt ist, scheint die Composition — ein ganz ver- 
einzelter Fall — von der Ausbildung der italischen Sage 
beeinflusst. 

Wie man aber — nur vielleicht in etwas zu weiter 
Ausdehnung — von heroisirten Genrebildern gesprochen hat, 
so fehlt es auch nicht an Heroenbildern, die schliesslich in 
das allgemein Menschliche, das Genre, umgebildet sind. Das 
Urbild des todten Helden, der vom Schlachtfelde aufgehoben 
und fortgetragen wird, ist der durch Aias gerettete Achilleus. 
Zu dieser Hauptgruppe bildeten z. B. die Maler der schon 
erwähnten münchener Vasen 380 und 408 in selbständiger, 
freier Weise die Umgebung. Der Maler der Vase bei 
Gerhard A. V. 212 dagegen nahm die Hauptgruppe und 
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eutwickelte daraus durch die Umgebung eine Familienscene: 
die Rückkehr des todten Kriegers in das Elternhaus. 



Nicht minder wichtig, als die Frage, wie die Künstler 
materiell den Raum gefüllt, ist die andere, wie sie ihn 
ideell aufgefasst und ausgenutzt haben. Ich gehe von 
einem einzelnen Falle aus. Auf einem vielbesprochenen rf. 
Gefässe in Berlin (Ov. XXVIII, 10) ist Orestes dargestellt, 
wie er dem auf seinem Throne überraschten Aegisthos den 
Todesstoss versetzt; hinter Aegisth erscheint Elektra, un- 
mittelbar hinter Orest Klytaimnestra mit der in beiden 
Händen erhobenen Axt. Darüber bemerkt Robert (Bild und 
Lied S. 150): Das Befremdliche und, man darf wohl sagen. 
Peinliche dieser Darstellung liegt darin, dass wir nicht sehen, 
wie Orestes dem drohenden Todesstreich entgehen kann. 
Wohl hat 0. Jahn richtig darauf aufmerksam gemacht, 
dass Elektra den Orestes durch Zuruf warnt, allein das Beil 
ist ihm zu nahe, als dass er sich, wenn er auch noch jetzt 
die Gefahr bemerkt, davor schützen könnte; und so muss 
jeder unbefangene und nicht durch eine bestimmte Sagen- 
version voreingenommene Beschauer allerdings den Eindruck 
haben, dass Elektra's Warnung vergeblich ist und das Beil 
im nächsten Augenblick auf das Haupt des Orestes nieder- 
fallt, dass also der Maler eine Si^e darstellen wollte, nach 
der Orestes zwar seinen Vater an Aigisthos rächt, aber in 
demselben Augenblick von seiner eigenen Mutter erschlagen 
wird. Da nun eine solche Version unserer gesammten üeber- 
lieferung von der Orestes-Sage widerspricht und wenigstens 
für das Athen des 5. Jahrhunderts, ja überhaupt — es sei 
denn für einen Mythographen vom Schlage des Ptolemaios 
Hephaistion — nicht denkbar ist, so würde man schwerlich 
so bald die richtige Deutung gefunden oder ihr, wenn sie 
aufgestellt worden wäre, Glauben geschenkt haben, wäre 
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nicht die Meinung des Vasenmalers durch die beigesetzten 
Namen sicher gestellt. So also gilt es, sich mit dem Be- 
fremdlichen der Scene auf die eine oder andere Weise ab- 
zufinden/ Ich habe die ganze Stelle ausgeschrieben, um 
schliesslich zu erklären, dass mir für das ^Befremdliche" 
und ^Peinliche* hier jede Empfindung fehlt. Wollte ich 
vollkommen „unbefangen* sein, oder richtiger, wollte ich 
alles vergessen, was ich weiss, und einzig mein Auge zu 
Rathe ziehen, so würde ich vielmehr sagen müssen, dass 
Elytaemnestra die Axt erhebe, um dem Orestes in der 
Tödtung des Aegisth beizustehen, wovon natürlich nicht die 
Rede sein kann. Zur Lösung der Schwierigkeiten lenke 
ich die Aufmerksamkeit auf eine zweimal auf beiden Seiten 
einer Trinkschale und ausserdem auf einer Hydria wieder- 
holte rf. Darstellung des Zweikampfes zwischen Achilleus 
und Hektor, im Beisein von Athene und ApoUon (Ov. XIX, 3 ; 
Gerhard A. V. 202). Wir besitzen aber noch eine weitere 
Wiederholung derselben Scene auf dem weiten, aber niedrigen 
Halse einer grossen Amphora mit Volutenhenkeln (Ov. XIX, 4; 
Gerhard 204). Dort sind nicht nur die beiden Kämpfer 
durch einen Zwischenraum von einander getrennt, sondern 
gleiche Zwischenräume finden sich auch zwischen Achill und 
Athene und zwischen Hektor und ApoUon; und die gleiche 
Disposition findet sich wiederholt auf dem Gegenbilde der- 
selben Vase, dem Kampfe zwischen Achill und Memnon im 
Beisein der beiden Mütter (Ov. XXII, 13; Gerhard 204). 
Ziehen wir jetzt die Orestescomposition in gleicher Weise 
auseinander, so dass Elektra und Klytaemnestra in eine ge- 
wisse Entfernung von der Mittelgruppe gerückt werden, — 
und alles Befremdliche und Peinliche ist verschwunden, 
d. h. Klytaemnestra eilt, durch den Lärm aufgeschreckt, 
herbei, um Aegisthos gegen den noch unerkannten Sohn zu 
vertheidigen ; Elektra eilt herbei, um Orestes vor der ihm 
drohenden Gefahr zu warnen. 
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Suchen wir jetzt aus dem praktischen Falle die theore- 
tischen Folgerungen zu ziehen. Die Vasenmalerei behandelt 
den Raum nicht unter dem Gesichtspunkt einer reaUstischen 
Kunst, oder noch einfacher, nicht vom eigentlich malerischen 
Standpunkt. Selbst im „malerischen" Styl deutet das üeber- 
einander der Figuren nur ein Hintereinander an, ohne 
malerische Perspective; und wenn beim Parisurtheil Eris und 
Themis im Hintergrunde erscheinen, wenn Eris aus dem 
Versteck hervorblickt, wenn Zeus von der Feme zuschaut, 
so haben wir es dabei nicht mit wirklichen, realen, sondern 
mit ideellen Entfernungen zu thun. Bei dem Styl, welcher 
dem malerischen vorangeht, steigert sich dieses Verhältniss 
nicht nur, sondern wir dürfen wohl sagen, dass es ein prin- 
cipiell verschiedenes ist: der Bildraum auf der Vase ist ein 
tektonischer und wird als solcher verwerthet. Ich erinnere 
an das, was ich in einem früheren Vori^rage (Sitzungsber. 
1883, S. 302) über zwei tektonische Terracottareliefs aus 
Melos mit Darstellungen des Perseus und des Bellerophon 
bemerkt habe. In ihnen ordnete der Künstler übereinander, 
was nacheinander folgen sollte und überliess es der Phantasie 
des Beschauers, die einzelnen Momente der Handlung, welche 
er nach dem Zwange des Baums vertheilte, nach ihren 
geistigen Beziehungen zurecht zu legen. Verfahren die 
Vasenmaler auch nicht ganz so abstract, so doch vielfach 
nach analogem Princip. Sie deuten wohl z. B., wo es 
nöthig scheint, durch eine Säule ein Aussen und Innen an. 
Der Maler der Orestesvase fühlte dazu kein Bedürfniss: ihm 
genügte die Richtung der herbeieilenden Figuren, selbst unter 
Verzicht auf ihre grössere oder geringere Entfernung. 

Unter solchem Gesichtspunkte werden uns eine Reihe 
von Einzelheiten in den verschiedenartigsten Vasendar- 
stellungen in einem neuen Lichte erscheinen. Namentlich 
die so oft gehörte Entschuldigung ,, wegen Raummangels" 
wird fast durchgängig aufzugeben sein. 



V, Brunn: li-oische Miscellen, 263 

Als Beispiele für zwei entgegengesetzte Endpunkte der 
Eiaumbenutzung können die oben erwähnten beiden echt 
archaischen Troilosbilder dienen: die Fran9oisvase mit ihrer 
ausführlichen Entwickelung der Handlung zwischen ihren 
beiden Endpunkten: dem Brunnen und der Stadt; die Timo- 
nidesvase mit ihrem Zusammenrücken, ja fast Ineinander- 
schieben der Scenen vor dem Brunnen und vor dem Thore. 
Weitere Variationen bieten andere Troilosbilder; so Ov. 
XV, 11, wo der Altar mit dem von Achill bedrohten Troilos 
unmittelbar an das Stadtthor und die zur Hülfeleistung sich 
anschickenden Krieger herangerückt ist, während dieses 
Doppelmotiv durch die beiden Viergespanne wieder künst- 
lerisch zu einer Einheit zusammengeschlossen wird. — Auch 
der Maler des Bildes bei Ov. XV, 2 findet durch solche 
tektonische Auffassung des Raumes eine gewisse Entschuldi- 
gung, indem wir uns die den drei Gottheiten entsprechenden 
Krieger der Idee nach erst als aus weiter Entfernung an- 
rückend denken mögen; wenn auch jedenfalls der Maler 
der münchener Amphora 89 einen glücklicheren Ausdruck 
für den gleichen Gedanken fand, indem er auf der Rückseite 
eine ganze Rotte von sieben gerüsteten Kriegern aufmar- 
schieren liess. Vgl. auch Gerhard Etr. u. kamp. Vas. 11. — 
Besonders sinnig verfuhr der Maler der münchener Hydria 65 
= Mon. d. Inst. I, 34. Er verlegte, was auf der Stadt- 
mauer vorgeht, in das Schulterbild, liess unten die Ver- 
theidiger aus dem Thore ausrücken und vermittelte dieses 
Ausrücken mit der Mordscene selbst durch das dazwischen 
geschobene ansprengende Viergespann, dessen zu frühzeitige 
Ankunft noch durch Athene aufgehalten wird. 



Die Raumverhältnisse führten auf die Betrachtung der 
berliner Orestes vase, die in neuester Zeit auch zu Er- 
örterungen nach andern Richtungen Anlass geboten hat. 
Robert (Bild und Lied S. 149) hat die ganze Gruppe der 
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auf den Tod des Aegisthos bezüglichen Vasenbilder behandelt, 
eines Theils, uro sie nach ihrer künstlerischen Darstellung zu 
gruppiren, anderen Theils, um sie auf ihre poetischen Quellen 
zurückzufahren. Eine Vermittelung zwischen dem von ihm^ 
und dem von mir vertretenen Standpunkte möchte freilich 
für jetzt fast aussichtslos erscheinen. Denn während er von 
dem Satze ausgeht, dass „in der strengen rothfigurigen (nach 
seiner Ansicht der Mitte des V. Jahrhunderts angehörigen) 
Vasenmalerei Sagenversionen des Drama*s unerhört" seien, 
drehe ich eben den Satz um und behaupte, dass, wenn ich 
in der angeblich strengen rf. Malerei bestimmte Einflüsse 
des Drama's unzweifelhaft zu erkennen glaube, diese Malereien 
nothwendig jünger als das Drama sein müssen. Ich lasse 
daher diesen Gegensatz vorläufig ganz ausser Berechnung 
und betrachte die Kunstdarstellungen zunächst nur so, wie 
sie sind und sich dem Auge darstellen, wobei ich von dem 
Inhalte der Sage nur so viel herbeiziehe, als in den Bildern 
selbst deutlich ausgesprochen vor Augen liegt. 

Robert sucht S. 159 einen „dieser ganzen Vasengruppe 
zu Grunde liegenden Typus* und die aus diesem sich er- 
gebende Entwicklung festzustellen. Ich habe oben bei der 
Betrachtung des Parisurtheils den grössten Nachdruck auf 
das Typische gelegt. Wir hatten es dort mit sf. Bildern 
zu thun, die, wenn auch nicht sklavisch, doch fabrikmässig 
wiederholt wurden. Die Orestesbilder: 

A. in Wien: Mon. d. Inst. VIII, 15; 

B. in Berlin: Ov. XXVIII, 10; 

D. früher bei Baseggio: Mon. d. Inst. V, 56; 

E. in Bologna: Zannoni Scavi della Certosa t. 79 
(von G als nicht genügend bekannt, sehe ich ab) sind roth- 
figurig, und jedes einzelne weicht von dem andern nicht 
unwesentlich ab, zeigt bis auf einen gewissen Grad eine 
selbständige Auffassung. Gemeinsam ist allen nur, dass 
Aegisthos auf dem Throne den Todesstoss erhält und Ely- 
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taemnestra ihm Hülfe zu bringen bestrebt ist. Wird dieses 
Streben Erfolg haben? Auf B ist es Elektra, die den 
Orestes warnend ihre Stimme erhebt. Geschähe es ohne 
Erfolg, d. h. sollten wir annehmen, dass Orestes von der 
Axt der Klytaemnestra getroffen werde, so würde ihre Gegen- 
wart völlig überflüssig sein. Wir müssen also voraussetzen, 
dass ihr Zuruf gehört werde. Der Maler von E glaubte 
diesen Schluss dem Beschauer nicht überlassen zu dürfen. 
Er lässt nicht nur den Orest, bereits gewarnt, sich umblicken, 
sondern ein Jüngling, am natürlichsten Pylades, fasst von 
hinten die schon erhobene Doppelaxt der Klytaemnestra. 
Für den Maler von A war die Vertheilung der Handlung 
auf die Vorder- und Rückseite der Vase maassgebend. Die 
Warnung der Elektra fehlt; aber das Umblicken des Orestes 
wird verstärkt durch das ängstliche Wegschreiten der Chryso- 
themis, die zur Rückseite überleitet. Dort würde Klytaem- 
nestra allein, in die Ferne gerückt, des nöthigen Nachdruckes 
entbehren; nicht einmal ein Pylades würde ihr denselben 
verleihen, wohl aber der greise Talthybios, der Vertreter, 
fast möchte man sagen, der Schatten Agamemnon\s. Am 
wenigsten Verständniss zeigt der Maler von D. Wir werden 
uns darüber nicht wundem dürfen, da ich bezeugen kann, 
dass die Figuren nicht ausgespart, sondern mit rother Farbe 
auf den nicht glänzenden schwarzen Grund aufgemalt sind, 
dass wir es also mit einer Arbeit von provinzieller, etrusci- 
scher Technik zu thun haben. Von dem Chor der Frauen 
auf der Rückseite, die nur Schrecken zeigen, ohne in die 
Handlung einzugreifen, können wir absehen. Die warnende 
Elektra konnte der Maler nicht brauchen, da er die Kly- 
taemnestra nicht im Rücken des Orestes herbeieilen Hess, 
sondern ihm direct gegenüberstellte. Nur einen schwachen, 
nur einen räumlichen, nicht geistigen Ersatz für sie bietet 
die ruhig beobachtende kurz bekleidete Gestalt eines bärtigen 
Mannes, doch wohl des Pylades: denn hier an Talthybios 
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zu denken, wo auch in der äusseren Erscheinung nichts an 
einen Herold gemahnt, scheint mir eine Versündigung gegen- 
über der charaktervollen Gestalt desselben in der wiener 
Vase. Der Maler wusste wohl etwas von der Freundschaft 
des Orestes und Pylades; und da die Kunst bei Waffen- 
brüdern häufig den einen als den älteren charakterisirte, so 
den Phorbas gegenüber dem Theseus, selbst den Patroklos 
(auf der Sosiasschale) gegenüber dem Achilleus, so gab er 
auch dem Pylades den Bart. 

Soviel zunächst von den Bildern, die für sich deutlich 
genug reden. Aber „woher stammt diese Sagenform ^?, fragt 
Robert S. 159 und fährt fort: «Längst ist bemerkt, dass 
keiner der drei grossen Tragiker die Quelle sein könne; 
denn bei Euripides wird bekanntlich Aigisthos bei einem 
Opfer auf dem Lande, bei Sophokles zwar im Palaste, aber 
erst nach der Eljtaimnestra getödtet. Bei Aischylos endlich 
wird zwar Aigisthos im Palast, auch vor Klytainmestra ge- 
tödtet, allein eine den Vasendarstellungen genau entsprechende 
Scene findet sich in den Choephoren nicht.** Aber ist denn 
nicht die Tendenz der neuesten Forschung gerade daraut 
gerichtet, uns klar zu machen, dass wir Illustrationen zu 
Dichterstellen in Vasenbildern nicht erwarten sollen? Zuerst 
hinsichtlich des Ortes: wir können höchstens aus der Dar- 
stellung der wiener Vase A, weil sie auf zwei Seiten ver- 
theilt ist, herauslesen wollen, dass hier der Maler auch an 
eine räumliche Trennung, ein Drinnen und Draussen, ge- 
dacht habe; aber wo findet sich sonst eine Andeutung der 
Oertlichkeit? Die Rache ereilt den Aegisth auf dem Throne, 
den er unrechtmässig in Besitz genommen. Dabei denkt 
aber niemand an den Ort, wo der Thron steht, sondern nur 
an den Usurpator. Dann hinsichtlich der Zeit! Ein Dichter 
kann die Zeitfolge der beiden Ermordungen hier so, dort 
anders mit den Mitteln der Poesie motiviren. Ob ebenso 
der Künstler? Ich verweise auf die römischen Sarkophage, 
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die uns den Doppelmord vor Augen führen, um des Beweises 
überhoben zu sein, wie hoch die Vasenmaler über den Sar- 
kophagarbeitem stehn, indem sie die Ermordung des Aegisthos 
wirklich darstellen, die der Elytaemnestra uns aber nur ahnen 
lassen. Dadurch aber, dass wir sie voraussehen, tritt aller- 
dings die AuiSassung der Künstler in einen bestimmten Gegen* 
satz zu der älteren homerischen Sage, und gern will ich 
Robert zustimmen, dass wir zur Ueberbrückung dieses Gegen- 
satzes eines Zwischengliedes zwischen Homer und den Tragi- 
kern bedürfen. Ich will auch, ohne jede Einzelheit nach- 
zuprüfen, Robert gern zugeben, dass für den Hauptpunkt, 
den Muttermord des Orestes, dieses Zwischenglied in den 
Poesieen des Stesichoros zu suchen sei. Aber ist darum 
Stesichoros auch die unmittelbare Quelle für die Maler, nicht 
nur för diesen einen Hauptpunkt, sondern auch für die 
weitere Entwickelung und die Durchbildung aller Einzeln- 
heiten? Hier möge sich Robert an das „von Wilamowitz 
An. Eurip. p. 185 (wenn auch wohl nicht zuerst) beob- 
achtete und begründete Gesetz** erinnern: ut paucae tan tum 
personae inducantur remota omni supervacanea turba, secundi 
vero ordinis personae nomine certo careant. Selbst Gestalten, 
wie die der Elektra oder des Pylades mochte der eine Dichter 
mehr, der andere weniger stark betonen; und noch grössere 
Freiheit waltete darin, ob er den Herold Talthybios oder 
einen Herold, ob er einen Pädagogen, einen Alten, einen 
Hirten oder einen Boten einführen wollte. Wir müssen 
überhaupt den Wilamowitz'schen Satz verallgemeinem und 
von den secundi ordinis personae übertragen auf diejenigen 
Motive der Handlung, die sich gleichfalls als secundi ordinis 
bezeichnen lassen. Orestes kommt zurück, und es bedarf 
gewisser Vorbereitungen, um den Erfolg seiner Rachenpläne 
zu sichern. Aber ob nun die Erkennungsscene direct zwischen 
Orest imd Elektra erfolgt, ob durch Vermittelung des Tal- 
thybios oder einer andern Person zweiten Ranges, ob Pylades, 
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Talthybios oder eine dritte Person die Klytaemnestra hindert, 
dem Aegisthos Hülfe zu bringen, das sind Fragen zweiter 
Ordnung, die jedem Künstler nach seinen besonderen Zielen 
auch in seiner besonderen Weise zu lösen frei stand. Ganz 
ebenso niusste es dem Maler gestattet sein, für seine künst- 
lerischen Zwecke die Elektra zu wählen, den Talthybios, 
den Pylades als gleichalterigen Freund oder als älteren 
Waffengenosse, als warnend, als assistirend, als thatkräftig 
eingreifend. Und hier liefert schon der Wechsel bei den 
verschiedenen Malern den bestimmten Beweis, dass sie in 
dieser Auswahl nicht von einem einzelnen Dichter, hier also 
nicht von Stesichoros allein abhängig sein konnten, sondern 
von denjenigen Dichtem, durch welche solche mehr oder 
weniger typische Gestalten und Gattungscharaktere, oder 
vielleicht noch richtiger: Theaterrollen vorgebildet waren, 
d. h. von den dramatischen Dichtern: abhängig und doch 
zugleich berechtigt, in demselben Geiste wie diese frei zu 
wählen. Denn auch der Künstler darf oder soll Dichter 
sein. So dürfte es nicht gerathen sein, bei jedem einzelnen 
dieser Orestesbilder ein besonderes dichterisches Vorbild nach- 
weisen zu wollen. Nur für eine Gestalt möchte ich eine 
Ausnahme machen: die Chrysothemis des wiener Bildes A. 
Ihr Charakter ist so persönlich von Sophokles für den be- 
sonderen Zweck erfunden, den Heldengeist der Elektra durch 
den Gegensatz in das schärfste Licht zu setzen, dass ihre 
Gestalt nicht wohl noch einmal von Neuem erfunden 
werden konnte. Und doch war auch hier der Maler nicht 
der sklavische Nachahmer des Dichters. Er sah von der 
bedeutenderen Gestalt der Elektra vollständig ab; aber er 
bediente sich der Schüchternheit und Furchtsamkeit der 
Chrysothemis, um den Beschauer das Furchtbare und Schreck- 
hafte der ganzen Scene nur um so nachdrücklicher empfinden 
zu lassen. Folgt aLso der Künstler dem Dichter auch hier 
nur theilweise, so erkennen wir gerade dadurch, dass er nicht 
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ein einfacher Nachahmer ist, sondern dass er sich bei seinem 
eigenen Schaffen von dem Geiste der Tragödie leiten lässt, 
dass er in seiner ganzen Auffassung unter dem Einflüsse der 
Tragödie arbeitet. 

Die Verkennung der Nothwendigkeit einer Scheidung 
zwischen Motiven verschiedener Ordnung hat Robert S. 167 
auch zu einer falschen Auffassung des Terracottareliefs in 
den Mon. d. Inst. VI, 57, 1 verleitet. Von den drei männ- 
lichen Gestalten soll der vorderste, der eindringlich auf Elektra 
einredet, ein Jüngling, Talthybios, der zweite — „er ist 
offenbar der Vornehmste, ihm gehört auch wohl das Ross** 
— Orestes sein. Dies verstösst gegen die einfachste sinn- 
liche Anschauung, für welche doch die bildende Kunst in 
erster Linie zu arbeiten bestimmt ist. Selbst wo die Er- 
kennung durch eine dritte Person vermittelt werden sollte, 
müsste doch Qrestes künstlerisch als die Hauptperson 
gegenüber Elektra hervortreten. Ich kann nur wünschen, 
dass sich Robert von der Richtigkeit meiner Auffassung 
durch eigene Ueberlegung überzeugen lassen möge, auch 
ohne den äusserlichen Beweis, der mir zu Hülfe kommt. 
In dem Auctionscatalog der Camille Lecuyer 'sehen Terra- 
cottensammlung findet sich auf T. 30 eine Wiederholung 
des Elektrareliefs, auf welcher der zweite Jüngling, der 
angebliche Orestes, vollbärtig dargestellt ist, also sicherlich 
nicht Orestes sein kann. 

Wir können noch weiter gehen und in manchen Fällen 
recht wohl von Motiven dritter Ordnung reden. In dem 
Vasenbilde bei Ov. XXX, 7 handelt es sich in erster Linie 
um die Wiedererkennung zwischen Iphigenie und Orestes, 
in zweiter Linie um das euripideische Briefmotiv: die Er- 
kennung soll durch den Brief herbeigeführt werden. Euri- 
pides wendet nun drittens die Sache so, dass Iphigenie den 
Brief in die Hände des Pylades übergibt. Darum — so 
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haben einige Erklärer geschlossen — muss der Empfanger 
des Briefes in dem Yasenbilde Pylades, der abseits stehende 
Orestes sein. Mit Unrecht, und nicht etwa blos deshalb, 
weil wir, wie bereits ReiflFerscheid (Annali 1862, p. 120) 
herrorgehoben hat, ein anderes Vasenbild: Bull. arch. ital. 
I, 7 besitzen, in dem vor Iphigenie nur ein einziger Jüng- 
ling, der Empfanger des Briefes, vorhanden ist, der andere 
fehlt, die Wiedererkennung aber ohne die Gegenwart des 
Orestes doch nicht denkbar ist — , sondern weil uns das 
erste Bild selbst auf den richtigen Weg weist. In dem-^ 
selben entspricht dem abseits stehenden Jünglinge die Tempel- 
dienerin, also eine Nebienfigur. Orestes aber darf nicht eine 
Gestalt zweiter Ordnung, er muss eine der Iphigenie gleich- 
werthige Hauptfigur, und darum kann nur e r der Empßlnger 
sein. Der Maler entlehnt also das Briefmotiv vom Dichter, 
aber er bindet sich nicht an den Wortlaut, sondern er ver- 
werthet es durchaus im Sinne derjenigen Gesetze, welche, 
die Kunst für die ihren eigenen Zwecken dienende Ausdrucks- 
weise ausgebildet hat. 



Hiermit schliesse ich für heute meine Bemerkungen, 
die locker aneinander gereiht sind, wie sie sich gerade aus 
der Betrachtung des monumentalen Materiales ergaben. Sie 
bilden nicht zu dem „Texte**, d. h. zu den Bilderreihen 
einen fortlaufenden erklärenden Commentar, sollen auch nicht 
eine kritische Recensio des Textes geben, sondern es sind 
Betrachtungen, die durch Erörterung einzelner Gesichtspunkte 
zur Constituirung eines solchen Textes und zu systematisch- 
methodischer Erklärung beitragen sollen. 

Dennoch glaube ich, dass sie einer gewissen inneren Ein- 
heitlichkeit nicht entbehren; zunächst in negativer Richtung: 
sie haben von dem Herbeiziehen der schriftlichen Quellen 
und Hülfsmittel unserer Denkmälererklärung so viel als 
möglich principiell abgesehen. Sie richteten sich vielmehr 
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überall auf die Betrachtung des Kuustwerkes, wie es sich 
unsem Augen darstellt, auf die Bedingungen seines Ent- 
stehens, seiner materiellen technischen Ausführung, seiner 
räumlichen Grenzen, auf die besondere künstlerische Aus- 
drucksweise u. s. w., um Tor allen einen methodischen 
Gesichtspunkt in ein klareres Licht zu stellen. Blicken wir 
nemlich auf den gegenwärtigen Stand der Denkmälerer- 
klärung, so werden wir nicht leugnen können, dass unser 
Streben nicht darauf gerichtet sein darf, dieselbe noch mehr 
mit philologischer Gelehrsamkeit zu belasten, sondern viel- 
mehr, sie nach Möglichkeit davon zu entlasten. Der Weg 
dazu aber ist der, dass wir in erster Linie und noch ehe 
wir die literarischen Quellen zur Erklärung herbeiziehen, 
das Kunstwerk selbst zu seinem Rechte gelangen lassen. 
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